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Die praktische Arbeit des Monumentalmalers Hermann Prell (1854–1922) wurde zeitlebens 
von einer intensiven Auseinandersetzung mit Fragen der Maltechnik begleitet, die sich in 
seinen umfangreichen Aufzeichnungen niederschlug. Aufgrund seiner zahlreichen Kontakte 
zu Zeitgenossen, wie Hans von Marées und Arnold Böcklin, stellt sein schriftlicher Nachlass 
eine wichtige Quelle zur kunsttechnischen Entwicklung um 1900 dar. 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit werden seine Forschungen zur Maltechnik und die 
Beschreibung der von ihm angewendeten Materialien sowie Techniken das erste Mal 
tiefgreifend untersucht und umfassend vorgestellt. Die erhaltenen Dokumente bieten die 
Grundlage für eine Aufschlüsselung der verwendeten Rezepturen und handelsüblichen 
Künstlermaterialien sowie deren Kontextualisierung. Des Weiteren ergänzen historische 
Abbildungen und Vorstudien zur Erarbeitung der Komposition und Maltechnik den Blick auf 
den Werkprozess. Ebenso wird die kunsttechnologische Untersuchung von ausgewählten 
Werken mit der Auswertung der Quellen kombiniert. 
Während seiner monumentalen Aufträge galt sein besonderes Interesse der technischen 
und künstlerischen Umsetzung eines Gesamtkunstwerkes. Hermann Prell widmete sich 
eingehend kunsttechnologisch relevanter historischer und zeitgenössischer Quellenliteratur, 
zum Beispiel von Cennino Cennini und Ernst Berger. Die Freskotechnik nahm im breiten 
technischen Spektrum seines Œuvres einen hohen Stellenwert ein. Daneben spielte die 
Beschäftigung mit Tempera sowohl für das Staffeleibild als auch für die Wandmalerei eine 
große Rolle. Insgesamt wird erstmals ein Überblick über Hermann Prells angewendete 





Throughout his life Hermann Prell (1854–1922) – known for his monumental paintings – 
accompanied his practical work with intense explorations of questions related to painting 
technique. This is reflected in his extensive writings. Prell was also engaged in a lively 
exchange with other artists, such as Hans von Marées and Arnold Böcklin. Hermann Prell’s 
writings combined with his contemporaries’ present an important source on painting 
technique around the turn of the 19th century in Germany. 
This study provides the first in-depth examination and comprehensive presentation of Prell’s 
research into painting techniques and a description of the materials and techniques he 
utilised. The preserved documents provide the basis for analysing the recipes the artist used 
and commercially available artists’ materials as well as their contextualisation with current 
research. Our view of his working process is further supplemented by historical 
reproductions and preparatory studies that served Prell to develop his compositions and 
painting techniques. Furthermore, the results of recent technical examinations of selected 
artworks are combined with an evaluation of the written sources. 
For his numerous large commissions for government buildings, Prell was particularly 
interested in the technical and artistic realisation of a Gesamtkunstwerk. He occupied 
himself extensively with related historical and contemporary sources, for example, the 
writings of Cennino Cennini and Ernst Berger. Amongst the broad technical range of his 
oeuvre the fresco technique assumed particular importance. In addition, his occupation with 
tempera’s use for easel paintings as well as wall paintings played a major role. In conclusion, 
for the first time Hermann Prell’s various applied techniques and materials as well as their 
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Hermann Prell war als Historienmaler im wilhelminischen Kaiserreich tätig. Neben elf 
architekturgebundenen Monumentalkunstwerken schuf der Künstler auch Staffeleigemälde 
und hatte zwischen 1892 und 1914 die Leitung des Meisterateliers für Historienmalerei an 
der Königlichen Kunstakademie in Dresden inne (Abb. 1).1 Die kunsthistorische Bedeutung 
Hermann Prells wurde im Vergleich mit seinen Zeitgenossen zunächst als gering eingestuft 
und wenig untersucht und dann in den 1990er-Jahren intensiver erforscht.2 Prell verfügte zu 
Lebzeiten über ein gutes Einkommen aus Auftragsarbeiten, die aber bereits gegen Ende 
seines Schaffens als unmodern galten.3 Zudem ist sein architekturgebundenes Œuvre nahezu 
vollständig zerstört und eine heutige Beurteilung nur anhand historischer Abbildungen (Abb. 
2), erhaltener Vorstudien und den Schriftquellen möglich (Abb. 3).4  
Bereits während der ersten Beschäftigung mit Hermann Prell zeichnete sich die Bedeutung 
seines Nachlasses für die kunsttechnologische Forschung ab. Nach einem Praktikum 2004 in 
der Gemälderestaurierungswerkstatt der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden 
Gemäldegalerie Alte Meister und Galerie Neue Meister ergaben sich die Fragestellungen für 
die Seminar- und Diplomarbeit an der Hochschule für Bildende Künste Dresden. Denn die 
Galerie Neue Meister besitzt einen 405 Ölstudien umfassenden Nachlass des Künstlers, der 
zu diesem Zeitpunkt nur punktuell unter konservatorischen und kunsttechnologischen 
Gesichtspunkten erfasst war. Den 350 Ölstudien von Hermann Prell kommen als Vorarbeiten 
für die nicht mehr erhaltenen Raumausstattungen eine besondere Bedeutung zu. 
Unter kunsttechnologischen Aspekten hebt sich Hermann Prell von den Künstlern seiner Zeit 
ab, da er sich nicht nur mit einer Vielzahl verschiedener Kunsttechniken beschäftigte und 
diese in seinen Werken anwandte, sondern sie auch noch schriftlich niederlegte. Den 
Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit bildet Prells Aussage in seinen Lebenserinnerungen: 
„Ich verfolgte damals alle malerischen Mittel“5. Hermann Prells umfangreicher schriftlicher 
Nachlass stellt eine wichtige Quelle zur kunsttechnischen Entwicklung um 1900 dar. Seine 
zahlreichen Kontakte zu Zeitgenossen ermöglichen ein umfassendes Bild der Epoche. Infolge 
der zunehmenden Auseinandersetzung mit der Kunsttechnik um 1900 während der letzten 
Jahre, gewann auch Prells Nachlass an Bedeutung. Aufgrund des großen Umfangs seines 
Werks und Nachlasses werden zunächst ein Überblick über sein Schaffen gegeben und dann 
einzelne Themen vertieft untersucht (siehe Kapitel 1.2).    
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Abb. 1: Porträtfotografie Hermann Prell, nach 1904, Hochschule für Bildende Künste Dresden, 





Abb. 2: Festsaal im Neuen Rathaus zu Dresden, vollendet 1912, Kaseinfarben auf Leinwand und 
Putz, Zustand 1935, Foto: Walter Möbius, SLUB/Deutsche Fotothek 




Hinweise für die Leserschaft 
Im Folgenden werden die Werke Hermann Prells mit den Titeln und, soweit bekannt, mit den 
Inventarnummern identifiziert. Die Abkürzung vor der Inventarnummer verweist auf die 
Sammlung in der sich das jeweilige Werk befindet. Die Abkürzungen sind im entsprechenden 
Verzeichnis erklärt.  
Die Zitate werden im Fließtext ohne Zeilenumbrüche wiedergegeben. Die Streichungen 
innerhalb der Zitate sind nicht gesondert hervorgehoben, sondern im Lauftext gestrichen 
dargestellt. Ebenso sind die Unterstreichungen übernommen. Nicht zitierter Text ist mit drei 
Punkten in eckiger Klammer […] angezeigt. Eckige Klammern kennzeichnen Anmerkungen 
der Bearbeiterin, dazu zählen auch als unsichere Übertragung mit [?] markierte Zeichen oder 
Wörter. Die Fragezeichen in den ursprünglichen Texten sind in der Abschrift übernommen. 
Weitere Hinweise zur Transkription der kunsttechnologisch relevanten Passagen der 
Schriftquellen sind dem Anhang Teil 2 vorangestellt. Der Anhang Teil 2 ist in den 
Belegexemplaren auf einer CD in digitaler Form beigefügt. Sämtliche Schriftquellen sind im 
Quellenverzeichnis mit den zitierten Kurztiteln angegeben. 
Im Anhang Teil 1 werden bestimmte Aspekte in Tabellen aufgeschlüsselt: Prells Rezeption 
der kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur (Tabelle A1), Prells 
architekturgebundene Monumentalkunstwerke (Tabelle A2), Prells maltechnische Angaben 
zu seinen Gemälden (Tabelle A3), ein Überblick zu den Temperarezepten (Tabelle A4), 
interpretierende Darstellung der Temperarezepte (Tabelle A5), Übersicht ausgewählter 
Untersuchungsergebnisse an den Öl- und Temperastudien von Hermann und Sophie Prell 
(Tabelle A6) und Gipsabgüsse in der Loggia des Treppenhauses im Dresdner Albertinum 
(Tabelle A7). Hermann Prell hatte Kontakt zu zahlreichen Personen, die in einer Tabelle nach 
dem Alphabet geordnet vorgestellt werden (Tabelle A8). Ebenso sind Analysen mit den 
entsprechenden Berichten im Anhang Teil 1 angefügt.  
Trotz sorgfältiger inhaltlicher Kontrolle wird keine Haftung für die Inhalte externer Links 





1.1 Hermann Prell und seine Auseinandersetzung mit Kunsttechnik 
Den Ausgangspunkt der Forschungsfragen in der vorliegenden Arbeit bildet Hermann Prells 
besonderes Interesse an Kunsttechnik, das nun einführend umrissen wird. Der Künstler 
setzte sich sein Leben lang intensiv mit verschiedenen Kunsttechniken auseinander und 
dabei zeichnet ihn ein breites Spektrum in der Anwendung aus: Ölstudien, Ölmalerei in Sinne 
von Staffeleigemälden, vom Künstler als „Reflexe“ bezeichnete Gouacheskizzen, 
Temperafarben, Freskotechnik, Marmorimitation, Kaseinfarben, plastische Arbeiten und 
deren Oberflächengestaltung sowie Mosaiken. Die technische Vielfalt innerhalb einer 
Raumausstattung, wie beispielsweise für Prells Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner 
Albertinum, lässt sich bei anderen Künstlern seiner Zeit selten in diesem Ausmaß finden. Die 
Chronologie der verwendeten und erprobten Techniken kann anhand seiner Schriftquellen 
nachgezeichnet werden (Grafik 1). 
Anhand dieser Chronologie zeigt sich, dass Prell nahezu durchgängig Ölstudien und 
Gouacheskizzen malte. Die anderen Techniken stehen meist in direktem Zusammenhang mit 
den ausgeführten Raumausstattungen und kamen daher zeitlich begrenzt zum Einsatz. Die 
Ausnahmen bilden die Ölmalerei und zum Teil seine Verwendung von Temperafarben, die er 







Grafik 1: Chronologische Darstellung zu Prells Versuchen und Verwendung der Haupttechniken 




Aus den Schriftquellen lassen sich sein Verständnis und seine Bewertung der 
unterschiedlichen Kunsttechniken herauslesen. Hermann Prell gab selbst eine Definition zum 
Begriff Maltechnik6: 
„Was ‚Technik‘ betrifft, möchte ich Einiges klarstellen. Das moderne Publikum nimmt 
gläubig hin, dass die neuesten Bilder vermutlich technisch etwas taugten. Maltechnik 
heisst: mit farbigen Erden oder Oxyden etc. unter Zusatz von Oelen und Harzen auf einem 
Stück Brett oder Leinwand vermittelst zusammengebundenen Schweinsborsten Gebilde zu 
erzeugen, die an Schönheit und Wirkung des Materials mit dem Zauber der Perlmuschel, 
dem Glanz alten Geldes oder edlen Gesteins, mit der Lichtfülle des Aethers und der Kraft 
aller Erscheinung wetteifern – – die die Illusion der Weltherrlichkeit wachrufen, und in 
unveränderter Schönheit und Festigkeit Jahrhunderte überdauern. Das ist Technik! Man 
kann von ihr reden von den van Eyck bis zu Holbein, von den Bellini bis Tizian und 
Velasques, von Rubens bis Böcklin und Leibl – – – aber unsere heutige Technik ist 
verwahrlost wie unser Stilgefühl; beides hält immer gleichen Schritt.“7 
Daraus lässt sich bereits eine Herausforderung für die Auswertung von Prells 
Aufzeichnungen ableiten, denn der Künstler vollzog nicht immer eine eindeutige Trennung 
zwischen Maltechnik und Stil.8 Bereits Wünsch stellte in ihrer Arbeit zu Prells Werk fest, dass 
die Stilfrage für ihn kaum von der technischen Ausführung zu trennen war.9 Aber Prells 
Aussage deutet auch an, wie tief der Künstler sich mit der verwendeten Technik 
identifizierte, wobei Haltbarkeit und Schönheit zu seinen Zielen gehörte. Zudem zeichnet 
sich ab, welche Vorbilder er heranzog und wie er sich von seinen Zeitgenossen abzusetzen 
suchte.  
Die Technik war ein Kriterium für seine Wahrnehmung von Wertigkeit und Haltbarkeit. 
Darauf beruhte Prells ablehnende Haltung gegenüber einigen Malweisen oder Künstlern, 
nicht nur unter stilistischen, sondern auch technischen Gesichtspunkten. Diese Mentalität 
verdeutlicht eine überspitzte Aussage aus seinen privaten Notizen: „Impressionisten sind, 
ihrer impressions folgend, Schweinigel in der Malerei.“10 Das Urteil milderte Hermann Prell in 
Bezug auf den neo-impressionistischen Maler Henri Martin in seinen Lebenserinnerungen 
stark ab:  
„Die Farbflecken sind flimmernd nebeneinander gesetzt, immer die Leinwand dazwischen 
stehen lassend, was der Malerei etwas ungemein reizvoll Helles gibt. Strebt man dies an 
anstatt Tiefe und Kraft, so ist die Manier vortrefflich – indessen unpraktisch, denn alle 
Oelfarbe dunkelt nach und die freigebliebene Leinwand schmutzt schnell; Martin's vor 5 
Jahren gemalte Werke sehen schon jetzt schwer und unscheinbar aus; man sollte zu lichter 
Wirkung lieber Tempera oder Fresko verwenden – – aber beides ist in Paris völlig 
unbekannt.“11 
                                                          
6
 An dieser Stelle ist darauf hinzuweisen, dass die Definition von Maltechnik erst 1927 in die üblichen 
Konversationslexika aufgenommen wurde, Meyers Lexikon, Bd. 7, vollst. neu bearb. 7. Aufl, Leipzig 1927, S. 
1590. Im Brockhaus erst 1932. 
7
 Annalen Anlage XXII, 367. 
8
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9
 Wünsch 1994, S. 55. 
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11
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Doch bleibt Prells kritische Haltung ablesbar, die er mit der begründeten Sorge um die 
Erhaltung der Kunstwerke abhängig von der Maltechnik untermauerte. Diese intensive 
Beschäftigung mit Kunsttechnik, sowohl im Hinblick auf seine eigene Arbeit als auch der 
anderer Künstler, zeichnet Hermann Prell unter seinen Zeitgenossen aus. Vor allem da Prell 
seine Erfahrungen schriftlich festhielt. Es haben sich zwar die kunsttechnischen Schriften 
anderer Künstler um 1900 erhalten, doch Prells schriftlicher Nachlass ist im Vergleich sehr 
umfangreich. Mit kunsttechnischen Themen verband Prell nicht nur die theoretischen 
Beschäftigung, sondern auch, über Versuche hinaus, die praktische Umsetzung von 
raumfüllenden Kunstwerken. Diese Praxis hebt ihn von Maltechnikern wie Ernst Berger ab. 
Dagegen kann für Hermann Prell kaum ein wissenschaftliches Vorgehen nachgewiesen 
werden, sondern sein Hauptinteresse blieb die Ausführung. 
1.2 Zielsetzung 
Die verschiedenen Kunsttechniken im Werk des Künstlers Hermann Prell wurden bislang nur 
ansatzweise in Publikationen und unveröffentlichten Texten diskutiert (siehe Kapitel 1.3). 
Ausgehend von den umfangreichen Schriftquellen und deren bisher kaum erfolgter 
Auswertung, stellt die vorliegende Arbeit die erste grundlegende Erforschung unter 
kunsttechnischen Gesichtspunkten dar. Sie hat zum Ziel einen Überblick über Prells 
Beschäftigung mit Kunsttechnik zu geben und sich dabei auf die von ihm angewandten 
Techniken zu fokussieren. Darunter wird vor allem ein Schwerpunkt auf seine 
Auseinandersetzung mit Tempera gelegt. Aufgrund der vielfältigen Techniken können 
Themen außerhalb seiner Malerei nicht differenziert diskutiert werden. 
Die Grundlage zur Erforschung bilden die Schriftquellen, die unter anderem erstmalig zu 
Prells kunsttechnischem Schaffen ausgewertet werden.12 Dabei wird die Entstehung von 
Prells Lebenserinnerungen, den „Annalen meines Lebens“, nachgezeichnet. Hermann Prell 
ist als Historienmaler nur vor seinem akademischen Hintergrund und der damaligen 
kunsttechnischen und -theoretischen Entwicklung zu verstehen. Der Künstler entwickelte ein 
eigenes Verständnis von „monumentaler und dekorativer Raumkunst“13, die auch seine 
Technikwahl beeinflusste. Seine Raumausstattungen verfolgte Prell mit Ziel 
Gesamtkunstwerke zu schaffen, in solcher Weise verstand er zum Beispiel seine Gestaltung 
des Thronsaals der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom.14 Daher sind die 
material- und kunsttechnischen Aspekte des Gesamtkunstwerkkonzepts aufzuzeigen. 
Daneben fließen bisher weniger beachtete Gesichtspunkte ein, wie die Verwendung von 
Polychromie durch den Künstler.  
Hermann Prell setzte sich mit kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur auseinander 
und es wird erstmals untersucht, inwieweit sich die Rezeption in seinen Aufzeichnungen, 
anhand seiner Versuche und der Ausführung seiner eigenen Werke nachvollziehen lässt. 
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 Signatur II/209. Beisiegel 2014, S. 72. Handschrift Annalen. Literarischer Nachlass Reisenotizen. Literarischer 
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Zudem ist zu klären, welche Künstler Prells Techniken beeinflussten. Da Hermann Prell an 
der Berliner und Dresdner Kunstakademie lehrte, ist zu fragen, ob und wie er sein 
kunsttechnisches Wissen an seine Schüler weitergab, oder es auch mit anderen Künstlern 
teilte. 
Prells Forschungsschwerpunkt lag auf der Freskotechnik und Techniken zur Gestaltung von 
Architekturoberflächen und das beinhaltete Versuche, Rezeptsammlung und Korrespondenz 
mit anderen Künstlern. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit können die 
Wandmalereitechniken anderer Künstler in Prells Rezeptsammlung nicht untersucht werden. 
Dagegen werden die Techniken, die Hermann Prell für seine Raumausstattungen anwandte, 
in ihrer Entwicklung umrissen. Dabei liegt das Augenmerk vor allem auf seiner 
„Kaseintechnik auf Leinwand“, um zu klären, ob sie eine Art Brückenposition zu seinen 
Staffeleigemälden einnimmt. Seine anderen raumgestalterischen Techniken können im 
Folgenden nicht in Tiefe erörtert werden. Prells Auseinandersetzung mit Temperafarben für 
Staffeleigemälde wird allgemein dargelegt und seine Erfahrungen auch mit Hilfe der 
Sekundärliteratur kontextualisiert. Die gesammelten Temperarezepte in seinen 
Schriftquellen werden im Überblick vorgestellt und die Angaben zu Prells Staffeleigemälden 
bezüglich Temperafarben vergleichend ausgewertet. Neben den Temperarezepten sind auch 
Prells Aussagen zu seinen Gemälden tabellarisch aufgeschlüsselt (siehe Tabellen A3–A5). 
Damit werden Prells malerischen Techniken erstmalig so umfassend dargelegt.  
Prells Einsatz zur Erhaltung von Kunstwerken und seine Beratung bei Restaurierungen 
bildeten einen Teil seines regen Lebens, der in einem Exkurs angesprochen wird. Dabei stand 
seine Auseinandersetzung mit der Kulturguterhaltung im direkten Verhältnis zu seinem 
kunsttechnischen Interesse.  
Zum Verständnis der kunsttechnologischen Aspekte von Prells Schaffen werden neben der 
Auswertung der Schriftquellen auch historische Abbildungen und Untersuchungen an seinen 
Kunstwerken herangezogen. Aus dem Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden 
Galerie Neue Meister konnten Ölstudien untersucht und die Ergebnisse in Kontext zu Prells 
Schilderungen und zu der aktuellen Forschungsliteratur gesetzt werden. Ebenso war eine 
Untersuchung des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ im Muzeum Narodowe we Wrocławiu 
(Nationalmuseum in Breslau, Polen, Inv.-Nr. VIII-2881) möglich und unter Berücksichtigung 
der Analysen der entnommenen Malschichtproben können Prells Angaben ausgewertet 
werden.  
Abschließend dient die Gestaltung des Treppenhausees im Dresdner Albertinum als 
hervorragendes Beispiel, um Prells Technikvielfalt aufzuzeigen und den Aspekt des 
Gesamtkunstwerks darzulegen. Aus den verschiedenen Schriftquellen werden die 
Informationen zu den Techniken, Materialien und Mitarbeitern zusammengeführt. Dabei 
werden erstmals die Gipsabgüsse als Teil von Prells Gestaltung einbezogen. Die Sichtung der 
Vorstudien, der erhaltenen Reste und die Untersuchung des ausgewählten gefassten 
Gipsabgusses „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) 
ergänzt die Auswertung der Schriftquellen. Mit Hilfe der vergleichenden Analyse wird ein 
Einblick in den Werkprozess seiner wichtigsten Raumgestaltung gegeben.  
Aus den im Rahmen der vorliegenden Arbeit gesichteten Schriftquellen werden die 
kunsttechnologisch relevanten Passagen in wortgetreuer Abschrift zugänglich gemacht 
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(siehe Anhang Teil 2). Einen Grund, diese Textausschnitte für weitere Forschungen zur 
Verfügung zu stellen, gab Hermann Prell während er seine „Annalen meines Lebens“ 
verfasste: „Ich flocht Stilistisches & Technisches hinein, was eigentlich in 2 Sonderheften 
hatte behandelt sein sollen. Fehlt mir die Kraft, dies noch zu erreichen, muss ein Dritter post 
mortem, wenn nötig, das fachliche herausziehen & zusammenstellen.“15  
1.3 Forschungsstand 
Zum Leben und Werk des Künstlers Hermann Prell entstanden unter kunsthistorischen 
Aspekten zwei relevante Dissertationen in den 1990-er Jahren. Christel Wünsch gab 1994 
einen Überblick über Prells Schaffen mit dem Schwerpunkt auf seine Dresdner 
Monumentalkunstwerke.16 Hartwig Fischer untersuchte 1998 die Ausstattung des Thronsaals 
der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom.17 Weiterhin sind einzelne Artikel oder 
Kapitel in Übersichtsarbeiten zu bestimmten Monumentalkunstwerken erschienen, die im 
Folgenden bis auf die Veröffentlichungen zum Treppenhaus im Dresdner Albertinum von 
Thorsten Marr sowie Heike Biedermann und Katrin Bielmeier unberücksichtigt bleiben.18 
Hermann Prell war mit der Malerin Sophie Prell, geborene Sthamer, verheiratet. Ulrich 
Schulte-Wülwer erforschte das Leben und Werk der Malerin erstmals.19 Diese Arbeiten 
bieten eine gute Grundlage, um den Künstler, seine Ehefrau und die Werke der beiden 
kunsthistorisch einzuordnen. 
Die kunsthistorischen Veröffentlichungen greifen zum einen auf die Schriftquellen und zum 
anderen auf die zeitgenössische Literatur über Hermann Prell zurück. Zur Erforschung von 
Prells Werk werden im Rahmen der vorliegenden Arbeit zum ersten Mal Schriftquellen aus 
dem Gabinet Dokumentów des Muzeum Narodowe we Wrocławiu (Archiv des 
Nationalmuseums in Breslau) und dem Kunstforum Ostdeutsche Galerie Regenburg 
herangezogen.20 Ebenso fand bisher auch der Donadini Nachlass in Dresden und die Briefe 
von Hermann Prell an Robert Bohlmann keine Berücksichtigung.21 Zudem wurde im Archiv 
der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden ein Text des Künstlers wiederentdeckt.22 
Die zeitgenössische Literatur zu Hermann Prell besteht aus Zeitschriftenartikeln, 
Mappenwerken und einer Monografie von Adolf Rosenberg.23 Als zeitgenössische 
Beschreibung eines Monumentalkunstwerks wird der Text von Paul Herrmann zum 
Treppenhaus im Dresdner Albertinum einbezogen.24 
Die erste Publikation zu kunsttechnischen Aspekten von Prells Werk stellt ein 1997 
erschienener Artikel von Ivo Mohrmann dar.25 Des Weiteren existieren einige 
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unveröffentlichte Texte, die sich mit Werken von Hermann Prell weniger unter 
kunsttechnologischen als mehr konservatorischen und restauratorischen Gesichtspunkten 
beschäftigen. Die Autorin setzte sich in der Seminar- und Diplomarbeit aus den Jahren 2006 
und 2007 an der Hochschule für Bildende Künste Dresden mit Ölstudien von Hermann Prell 
im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister auseinander.26 
Wiebke Bormann und Nadine Lootze legten 2010 die Masterarbeit zu einem Karton von 
Hermann Prell an der Hochschule für Angewandte Wissenschaft und Kunst in 
Hildesheim/Holzminden vor.27 Neben diesen genannten Hochschularbeiten wurden 
Dokumentationen, zum Teil im Rahmen von Restaurierungsmaßnahmen, von Prells Werken 
erstellt. So restaurierte Gisela Melzer das Gemälde „Leopold von Dessau und die Anneliese“ 
(Museum Schloss Mosigkau Inv.-Nr. 581).28 Ulf Palitza konservierte das Deckengemälde „Ars 
victrix“ im Auftrag der Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin – Brandenburg 
Gemälderestaurierung Berlin Schloss Charlottenburg.29 Elvira Klees dokumentierte den 
Befund an der Hauptwand in der Loggia des Treppenhauses im Dresdner Albertinum im 
Auftrag des Staatsbetriebs Sächsisches Immobilien- und Baumanagement.30 
Die Autorin veröffentlichte Erkenntnisse aufbauend auf ihrer Diplomarbeit und weiteren 
durchgeführten Restaurierungsmaßnahmen an den Ölstudien aus dem Nachlass Hermann 
Prells im Bestand der Galerie Neue Meister.31 Weiterhin konnte die systematische 
Künstlerbefragung unter maltechnischen und restauratorischen Gesichtspunkten des 
Schlesischen Museums der bildenden Künste in Breslau veröffentlicht werden.32 Unter mehr 
als 100 Künstler beantwortete auch Hermann Prell die Fragen zu seinem vom Museum 
erworbenen Gemälde „Ruhe auf der Flucht“.33 Die Beschäftigung mit Werken seiner Ehefrau 
Sophie Prell im Rahmen von Restaurierungsmaßnahmen erbrachte zudem neue Erkenntnisse 
über die Zusammenarbeit des Ehepaares.34  
Die aktuellen Forschungsergebnisse zum Thema Tempera um 1900, die von einer 
internationalen Arbeitsgruppe zusammengetragen wurden, ermöglichen es Prells 
Beschäftigung mit Temperafarben in Kontext zu stellen. Darunter zählen die veröffentlichten 
Dissertationen von Eva Reinkowski-Häfner und Wibke Neugebauer.35 Ebenso publizierten die 
Beteiligten Aspekte ihre Forschungsarbeiten.36 Zum Abschluss dieses Projektes fand 2018 
eine internationale Tagung in München statt, bei der die Autorin ausgewählte 
Gesichtspunkte zu Hermann Prells Auseinandersetzung mit Temperafarben vorstellen 
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konnte.37 Die Forschung zur zeitgenössischen kunsttechnischen Entwicklung ist ebenso 
wichtig, um Hermann Prells Umfeld darzustellen, worunter die Dissertation von Kathrin 
Kinseher zur maltechnischen Forschung in München um die Jahrhundertwende 
hervorzuheben ist.38 
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2. Quellen und Methoden 
Zur kunsttechnologischen Erforschung von Prells Werk kann man zahlreiche erhaltene 
Quellen heranziehen, die in Schrift,- Sach- und Bildquellen unterschieden werden.39 Unter 
Schriftquellen sind schriftliche Aufzeichnungen jeglicher Art von Hermann Prell, die 
Korrespondenzen, die Ausführung seiner Werke betreffende Dokumente und ähnliches zu 
verstehen (siehe Kapitel 2.1). Die erhaltenen Werke Prells und historische Abbildungen 
werden als Sach- und Bildquellen einbezogen (siehe Kapitel 2.2). Dabei können Prells Werke 
als Bildquellen und die Beschriftungen auf diesen Werken auch als Schriftquellen dienen. Als 
Primärquellen für das Forschungsziel der vorliegenden Arbeit dienen die von Hermann Prell 
verfassten Texte und die Dokumente, die sich auf seine Werke sowie seine Beschäftigung 
mit Kunsttechnik und Erhaltung von Kunstwerken beziehen.  
Für die Erforschung der kunsttechnischen Aspekte von Prells Schaffen und seines komplexen 
Netzwerks mit anderen Künstlern und Kunstinteressierten bot sich eine ausgesprochen gute 
Quellenlage. Insgesamt kann der Umfang der im Rahmen dieser Arbeit eingesehenen 
Schriftquellen, meist aus dem Nachlass Hermann Prells, auf 8 000 Seiten geschätzt werden.40 
Die schriftlichen Quellen sind zum Großteil unveröffentlicht und teilweise ausschließlich mit 
Genehmigung zugänglich.41 Im Rahmen der vorliegenden Forschungsarbeit können nur 
vereinzelte Aspekte analysiert werden und daher ist eine Wiedergabe der 
kunsttechnologisch relevanten Passagen zur weiteren Erforschung im Anhang verfügbar. Die 
äußeren Merkmale der Schriftquellen und die Hinweise zur Transkription sind dort 
dargelegt. Zudem existieren bereits zu Prells Lebzeiten publizierte Schriftquellen, die nicht 
im Anhang wiedergegeben werden (siehe Kapitel 2.1.5).  
Neben umfangreichen Schriftquellen, haben sich auch Kunstwerke erhalten, die es 
ermöglichen Prells Werkprozess und seine kunsttechnischen Forschungen nachzuvollziehen. 
Es erfolgte die Sichtung von 129 Kunstwerken und verschiedene Untersuchungen an 
ausgewählten Werken (siehe Kapitel 2.2). Abschließend konnten die Befunde an den 
Kunstwerken mit den Ergebnissen aus den Schriftquellen und der Literaturrecherche 
gemeinsam ausgewertet werden. Die Erkenntnisse werden ergänzt durch historische 
Abbildungen. Im Folgenden werden die verschiedenen Quellen und die Methoden ihrer 
Auswertung vorgestellt.  
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 Niedermair 2010, S. 28–29. Neugebauer 2016, S. 23–24. 
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 Laut Wünsch 5 400 Briefseiten, 831 Seiten Lebenserinnerungen, Wünsch 1994, S. 4. Weiterhin 97 Seiten 
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 Die veröffentlichten Ausnahmen bilden: der Abschnitt zur monumentalen und dekorativen Kunst in „Annalen 
meines Lebens“, Fischer 1998, S. 169–178. Marr 1999, S. 309–319. Briefe von Max Klinger an Prell, vgl. 
Hübscher 1987. 




Abb. 3: Hermann Prell: „Reflexionen & technische Notizen“, Seiten 86 und 87, Städtische Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 619/1989), Foto: Franz Zadnicek 
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2.1 Schriftquellen  
Die Auswahl der bereits in den kunsthistorischen Publikationen zu Hermann Prell 
aufgeführten schriftlichen Quellen erfolgte für die vorliegende Arbeit aufgrund der daraus zu 
erwartenden Ergebnisse für die kunsttechnologische Fragestellung sowie anhand von 
Gesprächen.42 So empfahl Wünsch gezielt Skizzenbücher mit maltechnischen Notizen und 
Mohrmann stellte Hermann Prells Briefe an Robert Bohlmann zur Verfügung. Zudem wurden 
bisher in der Erforschung Prells unbeachtete Schriftquellen aus seinem Nachlass im 
Kunstforum Ostdeutsche Galerie Regensburg und die Briefe im Nachlass Ermenegildo 
Donadinis der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden 
gesichtet. Ebenso konnten im Archiv des Muzeum Narodwe we Wrocławiu (Nationalmuseum 
in Breslau, Polen), der Nachfolgeinstitution des Schlesischen Museums der bildenden Künste 
in Breslau, Informationen sowohl zu Prell Gestaltung des Museumstreppenhauses als auch 
zu seinem dort verwahrten Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ einbezogen werden. Die 
Dokumente im Hildesheimer Stadtarchiv konnten aus Zeitgründen nicht eingesehen.43 Des 
Weiteren wurde von einer Recherche an der Berliner Kunstakademie abgesehen.  
Die Schriftquellen sind meist handschriftliche Dokumente, in denen humanistische und 
gotisch-deutsche Schriftformen parallel genutzt wurden.44 Sie wurden in Kurrente oder 
seltener in einer Schrift ähnlich der deutschen Schreibschrift verfasst und teilweise finden 
sich beide Schriftformen gemischt.45 Im Folgenden wird zwischen hand- und 
maschinenschriftlichen Dokumenten unterschieden. Die äußeren Merkmale, wie 
Schreibstoff, werden lediglich für „Reflexionen & technische Notizen“ diskutiert.46  
Die erhaltenen Korrespondenzen nach quellenkundlichen Unterscheidungsmerkmalen zu 
unterteilen ist kompliziert, denn dazu werden die Anliegen der Verfasser – wie persönliche, 
amtliche oder geschäftliche Inhalte – und das Verhältnis der Briefpartner herangezogen.47 
Dabei zählen amtliche Briefe zur Gattung der Urkunde oder Akte, sobald einer der Partner in 
amtlicher Funktion schreibt.48 Aufgrund der großen Masse an Briefpartnern konnte im 
Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht in sämtlichen Fällen deren Verhältnis zu Hermann 
Prell geklärt werden.49 Obwohl sich in einzelnen Briefen persönliche, amtliche und 
geschäftliche Inhalte überschneiden, können sich Tendenzen in den ausgetauschten 
Informationen abzeichnen, die bei der folgenden Zuordnung berücksichtigt werden. Die im 
Rahmen dieser Arbeit eingesehenen schriftlichen Dokumente lassen sich in fünf Kategorien 
unterteilen, erstens private Notizen Prells in den Skizzenbüchern und „Reflexionen & 
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 Wünsch 1994, S. 205–206. Fischer 1998, S. 183–184. Einige der von Wünsch und Fischer eingesehenen 
Akten, die sich speziell mit Prells Arbeit im Dresdner Ständehaus oder Thronsaal im Palazzo Caffarelli, 
Angelegenheiten der Kunstakademie sowie anderen Bereichen beschäftigten, wurde nicht einbezogen, da 
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 Neben Akten befinden sich auch Fotografien im Stadtarchiv Hildesheim, Mitteilung 25.06.2012 Claudia 
Gaßmann. 
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 Beck/Henning 2004, S. 225. 
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 Zu den Schriftformen vgl. Beck/Henning 2004, S. 219–230. 
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 Beck/Henning 2004, S. 115-118. 
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 Beck/Henning 2004, S. 111. 
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 Beck/Henning 2004, S. 111–112. 
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technische Notizen“. Zweitens existieren umfangreiche private Korrespondenzen an oder 
von Familienmitgliedern, Freunden und Bekannten. Drittens hat Prell die geschäftlichen 
Korrespondenzen und Akten zu einigen seiner Monumentalkunstwerke aufbewahrt oder sie 
sind von den entsprechenden Institutionen verwahrt worden. Viertens haben sich 
Vorarbeiten für seine geplante Publikation „Annalen meines Lebens“ und das von Prell 
revidierte Skript erhalten. Fünftes finden sich weitere Schriftquellen.  
Zur Auswertung der Schriftquellen wurde von der Verwendung einer Datenbank zur 
Informationsverarbeitung abgesehen.50 Zum einen ist die Datenmenge nicht ausreichend 
groß, um eine spezielle Programmierung zu rechtfertigen und zum anderen war die Struktur 
einer bereits vorhandenen und zugänglichen Datenbank für die Zielstellung dieser Arbeit 
unpassend.51 Im Folgenden werden die einzelnen Schriftquellen vorgestellt und 
kontextualisiert. Dabei wird ebenso die Beziehung zwischen den einzelnen Schriftquellen 
dargelegt, da Hermann Prell beispielsweise sich Passagen aus Briefen notierte, oder Briefe 
und gesammelte Angaben in seine „Annalen meines Lebens“ miteinbezog.  
2.1.1 Private Notizen: Skizzenbücher und „Reflexionen & technische Notizen“ 
Private Notizen des Künstlers zu kunsttechnischen oder -theoretischen Themen finden sich 
in seinen Skizzenbüchern und dem Notizbuch „Reflexionen & technische Notizen“52. Daran 
lassen sich Prells Austausch mit anderen Künstlern, seine Versuche zur Kunsttechnik und die 
Entstehung seiner eigenen Werke nachvollziehen. Ebenso können manchmal Reisen anhand 
der Orts- und Künstlernamen in Prells Einträgen nachgezeichnet werden (siehe Kapitel 
4.1.2). Es befinden sich 80 Skizzenbücher in Dresdner Museen.53 Die im Folgenden 
berücksichtigten maltechnischen Notizen stammen aus sieben der zwölf gesichteten 
Skizzenbücher im Bestand der Städtischen Galerie Dresden, die zwischen 1877 und 1879, in 
den Jahren 1884 und 1906/07 entstanden.54 Dabei handelt es sich um Aufzeichnungen zu 
gelesener kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur, wie zum Beispiel von Cennino 
Cennini, und auch Rezepte anderer Künstler. Die von Prell rezipierte Quellenliteratur 
zeichnet sich anhand seiner Anmerkungen ab (siehe Kapitel 4.2). Es finden sich aber auch 
Prells Gedanken zur monumentalen und dekorativen Kunst, die er für seine „Annalen meines 
Lebens“ weiter ausarbeitete (siehe Kapitel 3.1.2).55  
Für die kunsttechnologische Forschung ist vor allem das 97-seitige handschriftliche 
Notizbuch oder auch Rezeptbuch mit dem Titel „Reflexionen & technische Notizen“ (StM 
Inv.-Nr. 619/1989) in der Städtischen Galerie Dresden von Interesse (Abb. 3). Es handelt sich 
um eine Rezeptsammlung mit „tagebuchartiger Aufzeichnungen“56 zu Erlebnissen sowie 
Anmerkungen zu gelesener Quellenliteratur, die zwischen 1885 und 1916 entstand. 
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 Die Autorin bildete sich zur Anwendung von Microsoft Access fort und sah daraufhin von der 
Programmierung einer Datenbank ab. 
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 Die Staatlichen Kunstsammlungen Dresden nutzen das Programm Daphne zur Erfassung ihres Bestandes. 
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 Vgl. Skizzenbuch. Vgl. Reflexionen. 
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Hermann Prell notierte die Jahreszahl und manchmal auch das Datum für bestimmte 
Angaben. Auf diese Weise lässt sich eine allgemeine, aber nicht durchgängige Chronologie 
der Einträge feststellen. Hermann Prell schrieb in dunkler Tinte, Bleistift, blauem und roten 
Farbstift. Anhand der verschiedenen Schreibstoffe lässt sich an einigen Stellen die zeitliche 
Abfolge der Einträge rekonstruieren. Er notierte sich die Künstlernamen zu den meisten 
Angaben. Neben den Einträgen im Notizbuch legte Hermann Prell auch Briefe von Künstlern 
ein, klebte Notizzettel auf oder fasste die Briefe von Fritz Gerhardt zusammen. An einigen 
Stellen ergänzte Prell seine Beschreibungen mit Zeichnungen, zum Beispiel von Werkzeugen. 
Es sind mehr als 400 Rezepte, wie etwa für Grundierungen, Malfarben oder Firnisse, sowie 
Verweise auf Hersteller oder Händler von Malutensilien aufzuschlüsseln. Weiterhin zeigt der 
Vergleich von Rezepten in den Skizzenbüchern mit denen in den „Reflexionen & technische 
Notizen“ einige Übereinstimmungen. Beispielsweise taucht das Rezept zu Kasein von Max57 
Fürst im Skizzenbuch von 1884 und im Notizbuch unter dem Jahr 1890 auf.58 Ebenso lassen 
sich weitere Rezepte aus älteren Skizzenbüchern ab 1890 im Notizbuch entdecken.59 Zum 
einen ist es möglich, dass Prell einige Rezepte aus den Skizzenbüchern in „Reflexionen & 
technische Notizen“ übertrug. Zum anderen ist ein wiederholtes Aufschreiben der gleichen 
Rezepte zu vermuten, wie sich an anderen Rezepturen auch innerhalb des Notizbuches 
nachvollziehen lässt. Zum Beispiel legte Prell das nahezu gleiche Grundierungsrezept wohl 
von Osmar Schindler zweimal nieder.60 Weiterhin fasste Prell nicht nur aus Gerhardts Briefen 
Details in „Reflexionen & technische Notizen“ zusammen, sondern auch beispielsweise von 
Max Koch.61 Die Aufzeichnungen Prells zur gelesenen Quellenliteratur, die er in seinem 
Rezeptbuch niederlegte, werden an anderer Stelle diskutiert (siehe Kapitel 4.2). Prells 
wiederholte Anmerkung „opus“62 in rotem Farbstift verweist auf eine Nutzung von 
„Reflexionen & technische Notizen“ für die Niederschrift der technischen Kapitel seiner 
„Annalen meines Lebens“. Beispielsweise markierte er so die Angaben zur Freskotechnik von 
Oscar Matthiesen, auf die Prell auch in seinen „Annalen meines Lebens“ einging.63 
Unter quellenkundlichen Gesichtspunkten haben die Anmerkungen in den Skizzenbüchern 
und „Reflexionen & technische Notizen“ Ähnlichkeit mit einer Mischung aus 
„Notiztagebuch“64 und „Bekenntnistagebuch“65. Es mischen sich die Stilmerkmale des ersten 
wie Kürze, Verwendung von Stichworten und Geschäftsmäßiges mit denen des zweiten wie 
Gedanken und Werturteile.66 Doch Prells berufliche Aufgaben überlagern den rein privaten 
Zweck, wie es sich öfter in Geschäftstagebüchern findet.67 Wünsch wertete die „Reflexionen 
& technischen Notizen“ „als wesentliche Quelle von besonders hoher Aussagekraft“68, da sie 
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im Vergleich zu den „Lebensdaten“ weniger Ungenauigkeiten enthielte und im Gegensatz zu 
„Annalen meines Lebens“ keine Schönungen durch Prell erfahren hätte.69 Das lässt sich auch 
für die kunsttechnischen Aspekte nachweisen, denn unter anderem schilderte Prell den 
Malprozess der Staffeleigemälde in seinen „Annalen meines Lebens“ vereinfacht und 
erfolgreicher als in seinem Notizbuch (siehe Kapitel 6). 
Die Auswertung des Notizbuchs oder auch Rezeptbuchs gestaltete sich schwierig. Hermann 
Prell notierte häufig in Eile teilweise unvollständige Wörter in einer schwer zu entziffernden 
Schrift und verwendete Abkürzungen, die sich erst im Sinnzusammenhang erschließen. Dies 
fordert vor allem bei italienischen Aufzeichnungen den unkundigen Leser heraus. Zudem 
ergänzte der Künstler auch später noch Anmerkungen zu Rezepten. Damit stellt die 
Notizsammlung weniger ein strikt chronologisch geführtes Tagebuch dar, sondern ist mit der 
Zeit an verschiedenen Stellen „gewachsen“. Weiterhin sind die Rezepte häufig summarisch, 
teilweise sind nur die Bestandteile genannt, ohne Mengenangabe oder die 
Zubereitungsweise. Manchmal kann kaum unterschieden werden, wo ein Rezept oder eine 
Technikbeschreibung endet und die nächste beginnt. Die Probleme der Auswertung werden 
beispielhaft für die Temperarezepte vorgestellt (siehe Kapitel 6). Neben der fraglichen 
Datierung ist auch die Herkunft der Angaben, obwohl Prell auch Künstlernamen notierte, 
nicht immer eindeutig zu klären. Die aufgezählten Faktoren beeinträchtigen zum Teil auch 
die Beurteilung der Rezeptangaben in den anderen Schriftquellen. 
Vergleicht man Prells „Reflexionen & technische Notizen“ mit Rezeptbüchern von zwei 
anderen zeitgenössischen Künstlern zeigen sich sowohl Gemeinsamkeiten als auch 
Unterschiede. Beispielsweise ist das Notizbuch des Künstlers Julius Exter aus dem Jahr 1909 
alphabetisch organisiert.70 Schwabe konnte die Aufzeichnungen zum einen der von Exter 
ausgewerteten Quellenliteratur und zum anderem seinem Werkprozess zuordnen.71 Soweit 
es erkennbar ist, behandelte der Künstler keine privaten Themen oder Gedanken.72 Der 
Nachlass des Künstlers Gino Severini ist ebenfalls sehr umfangreich.73 Er führte unter 
anderem das Notizbuch „Notes techniques 40 années d’experience“, in dem er verschiedene 
Rezepte auch von anderen Künstlern oder aus der rezipierten Literatur notierte.74 Dieses 
plante er, ähnlich wie Prell, als Handbuch zu veröffentlichen.75 Neben Rezepten tauchen 
auch andere Themen auf, die ihn beschäftigten und außerdem zeichnete Severini seinen 
Werkprozess auf, inklusive nachträglicher Bewertungen.76 Damit hat Serverinis Nachlass 
große Ähnlichkeit zu Prells. 
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2.1.2 Private Korrespondenzen 
Aus dem Nachlass Hermann Prells sind zahlreiche private Briefe von oder an Künstler, 
Freunde und seine Familie erhalten. Laut Wünsch existieren in Dresden 3 400 Seiten an Prell 
gerichtete Briefe von „Künstlern, Kunstgelehrten, Freunden und Schülern“77. Der Umfang der 
an Hermann Prell gerichteten Briefe im Archiv der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden 
beläuft sich nach Fischer auf 2 414 Briefe von 94 Personen.78 Die Künstler gingen in den 
erhaltenen Briefen nur vereinzelt auf technische Details ein. Die ausführlichsten Schreiben 
unter diesem Aspekt stammen von Carl Gehrts.79 Die Briefe von Max Klinger an Hermann 
Prell aus diesem Nachlass hat Anneliese Hübscher 1987 veröffentlicht.80 Da es sich um einen 
„Empfängernachlass“81 handelt, wird nur eine Seite der Korrespondenz im Archiv 
aufbewahrt. Dass die Briefe von Hermann Prell an Max Klinger sich im Stadtarchiv der Stadt 
Naumburg befinden, konnte nicht bestätigt werden.82 Prells Entwürfe einiger Briefe an Ernst 
Berger haben sich erhalten, die aber aufgrund der zahlreichen Streichungen und raschen 
Niederschrift kaum zu entziffern sind.83  
Nach eigener Angabe ordnete Hermann Prell zwischen 1915 und 1921 seine Unterlagen.84 
Mit großer Wahrscheinlichkeit gehörten auch die Briefe im Archiv der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden dazu.85 Die Briefe sind nach Absender sortiert und in gefaltete 
Blätter eingelegt, die Prell selbst beschriftet hat. Neben dem Absender wird sein Beruf und 
manchmal auch die Beziehung zu Prell festgehalten, beispielsweise für seine Schüler. Der 
Künstler verwendete die Briefe für seine „Annalen meines Lebens“, doch einige der dort 
wiedergegebenen Schreiben lassen sich nicht im Archiv der Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden finden, so haben sich keine Briefe von Ludwig Seitz erhalten.86 Zudem kann Prells 
Wiedergabe von den entsprechenden Briefpassagen abweichen.87  
Wünsch zufolge werden 2 000 Briefseiten von Hermann Prell an seinen Vater und seine 
Ehefrau im Bestand der Städtischen Galerie Dresden aufbewahrt.88 Die Sichtung von Prells 
Briefen an seine Ehefrau wurde nach zwei Dokumentenkisten aufgrund des mehrheitlich 
privaten Inhalts nicht fortgesetzt.89 Weiterhin existieren einige Briefe Hermann Prells an 
verschiedene Personen, wie Carl Schneider und Ermenegildo Donadini, in der 
Handschriftensammlung der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und 
Universitätsbibliothek Dresden.90 Die Briefe an Ermenegildo Donadini erlauben einen 
                                                          
77
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Einblick in Prells Auseinandersetzung mit dem Thema Restaurierung. Im Privatbesitz von Ivo 
Mohrmann befinden sich Briefe Hermann Prells an den Apotheker Robert Bohlmann, die 
einige maltechnische Aspekte ergänzen.91  
Briefe gelten „nicht immer als zuverlässige Dokumente für die Haltung des 
Briefeschreibers“92, da die Beziehung zum Empfänger ebenso eine Rolle spielt wie auch 
Charakterzüge des Verfassers.93 Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird Prells Haltung 
lediglich unter dem kunsttechnologischen Aspekt untersucht, wobei kunsttheoretische 
Bezüge in den Hintergrund treten. Es bleibt auch zu bedenken, dass der Absender unter 
Umständen bereits beim Verfassen des Briefes seine Veröffentlichung in Betracht zog.94 Das 
lässt sich im Falle Prells für kunsttechnologische Inhalte bisher an einem Beispiel 
nachvollziehen (siehe Kapitel 2.1.5).95  
2.1.3 Geschäftliche Korrespondenzen und Akten 
Hermann Prell hat geschäftliche Briefe, Angebote, Rechnungen und ähnliche Dokumente in 
Mappen für einige seiner Ausstattungen geordnet und aufbewahrt.96 Im Bestand der 
Städtischen Galerie Dresden existieren mehrere Aktensammler mit diversen Dokumenten, 
die nach den jeweiligen Projekten sortiert sind, so für den Thronsaal der Deutschen 
Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom, die Ausgestaltungen des Treppenhauses im 
Albertinum und im Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden sowie die Mosaiken in der 
Bremer Baumwollbörse.97  
Ähnliche Dokumente sind an den Ausführungsorten seiner Ausstattungen erhalten. Weitere 
Briefe und Dokumente zum Treppenhaus des Dresdner Albertinums sind in der 
Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden vorhanden.98 Ebenso 
befinden sich im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden Akten über diese Ausstattung, die 
in die Darstellung seines Werkprozesses einfließen.99 Des Weiteren werden Prells Briefe an 
den Museumsdirektor Dr. Julius Janitzsch in Breslau im Archiv des Muzeum Narodwe we 
Wrocławiu (Nationalmuseum Breslau) verwahrt. Diese betreffen seine Ausgestaltung des 
Treppenhauses im Schlesischen Museum der bildenden Künste zwischen 1889 und 1894.100 
Die genannten Dokumente ermöglichen Prells rückblickende persönliche Aussagen zu 
kontrollieren und durch weitere Information zu ergänzen. 
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2.1.4 „Annalen meines Lebens“ – Notizen und Manuskripte 
Eine wichtige und bereits in kunsthistorischen Forschungsarbeiten ausgewertete 
Schriftquelle stellt Hermann Prells unveröffentlichter, maschinenschriftlicher Text „Annalen 
meines Lebens“ dar.101 Der Künstler konnte seine Lebenserinnerungen aus Altersgründen 
nicht publizieren. Prells chronologische Schilderung seines Lebens in 22 Kapiteln beginnt 
1854 und endet mit dem Jahr 1914. Spätere Ereignisse werden eher als Anmerkungen im 
Text behandelt. Der Schwerpunkt liegt auf seiner Schaffenszeit zwischen 1879 und 1912. In 
den Anlagen zu den „Annalen meines Lebens“ fügte er bereits verfasste Dokumente an, so 
beispielsweise sein Skript für den Freskokurs an der Berliner Kunstakademie von 1885 und 
die um 1900 entstandene Beschreibung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“102.103 Neben 
diesen Anlagen fokussieren sich die maltechnischen Informationen im achtzehnten Kapitels 
der „Annalen meines Lebens“, das Prell der Freskotechnik und den Versuchen zur antiken 
Freskotechnik und Stucco lucido und -lustro widmete. Prells Ausführung „Ueber meine 
Freskotechnik“ aus dem Jahr 1905 umfasst 28 Seiten.104 Die Versuche mit Carl Kappstein in 
Berlin von 1906 sind auf zehn Seiten dargelegt.105 Zum Verfassen der „Annalen meines 
Lebens“ dienten ihm diverse handschriftliche Notizen sowie Briefe, die er mit Abweichungen 
wiedergab. Nach eigener Angabe verfasste Prell zwischen 1915 und 1921 die „Annalen 
meines Lebens“ und er begann diesen Prozess indem er seine Unterlagen ordnete.106 Dazu 
gehörte wohl auch die bereits erwähnte private Korrespondenz (siehe Kapitel 2.1.2).  
Im Folgenden wird versucht die Entstehung dieser Schriftquelle anhand seiner Aussagen und 
anderer erhaltener schriftlicher Quellen nachzuvollziehen. Die älteste handschriftliche 
Version des Kapitels über die Geschichte der Freskotechnik und „Über die monumentale und 
dekorative Raumkunst“ hat Prell im Zeitraum zwischen 1899 und 1901 verfasst. Der Text 
kam aus dem Bestand der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlung Dresden in 
das Archiv der Institution.107 Hermann Prell schien bereits 1898 Ernst Berger über die 
geplante kunsttechnologische Schrift informiert zu haben, denn Berger äußerte seine Freude 
darüber.108 1908 bot Berger ihm an, Prells Buch über die Freskotechnik in seiner 
Schriftenreihe „Sammlung maltechnischer Schriften“ beim Callwey Verlag herauszugeben.109 
Bereits 1909 war durch Berger öffentlich bekannt, dass Hermann Prell seine eigene 
maltechnische Publikation plante.110 
Zur Zusammenstellung der Lebenserinnerungen dienten wohl die handschriftlichen 
„Lebensdaten“ als eine Art Gerüst, die in der Städtischen Galerie Dresden erhalten sind.111 
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Dabei handelt es sich um eine chronologische, stichpunktartige Aufzählung von Reisen, 
Werken und wichtigen Ereignissen auf 44 Seiten, die auch vereinzelt technische Angaben 
enthalten. Wünsch stellte Ungenauigkeiten in dieser Schriftquelle fest.112  
Hermann Prells Vorarbeiten zu den „Annalen meines Lebens“ sind die als handschriftliche 
Notizen und fertige Manuskripte unter der Bezeichnung „Literarischer Nachlass“ im 
Kunstforum Ostdeutsche Galerie in Regensburg erhalten.113 Der „Literarische Nachlass“ 
enthält erstens die wohl 1906/07 entstandenen Reisenotizen, die Prell zu den 
Lebenserinnerungen nutzte. 114 Häufig sind sie in Form von kleinen Zetteln auf die Seiten 
geklebt, die dem Umfang von etwa 400 Seiten entsprechen. Auf seinen Reisen beurteilte 
Prell Werke sowohl unter stilistischen als auch kunsttechnischen Aspekten. Seine 
Beobachtungen flossen später vor allem in die Kapitel zur Geschichte des Freskos ein. Es 
finden sind zweitens verschiedene Fassungen zu dieser Geschichte des Freskos, wohl in der 
Zeit um 1905/06 verfasst, und Passagen zu „Monumentale & Decorative Malerei“.115 
Drittens sind Auszüge aus den „Annalen meines Lebens“ und verschiedene Textfassungen 
einzelner Kapitel wie „Monumentale & Decorative Raumkunst“ überliefert, die er wohl auch 
zwischen 1905 und 1907 niederschrieb.116 Viertens wird das handschriftliche Exemplar der 
„Annalen meines Lebens“ dort verwahrt, das wohl nach 1915 entstand.117 Prell zufolge war 
die Handschrift um 1919 beendet und er war mit dem Korrigieren der beiden 
maschinenschriftlichen Fassungen beschäftigt.118 Diese beiden Fassungen beendete er 
1921.119 
In maschinenschriftlicher Form sind zwei Exemplare der „Annalen meines Lebens“ 
nachgewiesen, eines befindet sich im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden und laut 
Fischer ist das andere im Besitz der Nachfahren Prells.120 Laut Wünsch umfasst das 
Typoskript 831 Seiten.121 Fischer zählte auf den etwa 700 Seiten der „Annalen meines 
Lebens“ 1 250 genannte Personen.122 Für die vorliegende Arbeit wurden die „Annalen 
meines Lebens“ aus dem Dresdner Hauptstaatsarchiv herangezogen, deren 
maschinenschriftliche Fassung stellenweise mit handschriftlichen Ergänzungen Prells 
überarbeitet ist. Aus den „Annalen meines Lebens“ wurde bisher lediglich das Kapitel „Über 
monumentale und dekorative Raumkunst“ zweimal veröffentlicht.123  
Prells „Annalen meines Lebens“ stellen ein Selbstzeugnis dar.124 Der Künstler verfasste den 
Text im Rückblick und stellte, wie bei Autobiografien üblich, bewusst seine Entwicklung und 
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die Einflüsse durch Dritte dar.125 So betonte er unter anderen die Vorbildfunktion von Hans 
von Marées und Arnold Böcklin. Trotzdem finden sich auch Merkmale ähnlich den 
Memoiren, die das Bild einer Epoche vermitteln sollen, denn Prell schilderte als Augenzeuge 
Ereignisse, beispielsweise im Königs- oder Kaiserhaus.126 Wie für Memoiren üblich, ging der 
Künstler auf einen bestimmten Zeitabschnitt mit den bedeutenden Vorkommnissen ein.127 
Wünsch hielt die „Annalen meines Lebens“ als einzige Quelle „zur Ermittlung der 
Anschauungen und Erlebnisse des Künstler“128 für ungeeignet.129 Sie verwies auf die 
charakterbedingten Gründe, wie das Harmoniebedürfnis des Künstlers, für eine Verfälschung 
der Fakten.130 Die Wirklichkeitstreue der Selbstzeugnisse wird bewusst und unbewusst 
beeinflusst durch „Wunschvorstellungen, Leitbildeinflüsse und Daseinsentwürfe“131 des 
Verfassers. Dies zeigt sich im Falle Prells für kunsttechnologische Gesichtspunkte zum einen 
in der Wertung bestimmter Techniken, wie beispielsweise der Freskotechnik (siehe Kapitel 
3.1.3). Zum anderen können auch Unstimmigkeiten in Prells Wiedergabe der von ihm 
genannten kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur festgestellt werden (siehe Kapitel 
4.2). Wie bereits erwähnt wurde, hat er die Darstellung von Malprozessen in seinen 
Lebenserinnerungen vereinfacht. Weiterhin kann der zeitliche Abstand zwischen den 
Ereignissen und der Niederschrift der „Annalen meines Lebens“ zu Irrtümern geführt 
haben.132 Zudem ist die Verlässlichkeit der Lebenserinnerungen häufig abhängig, ob anderes 
Material zugrunde gelegt wurde.133 Hermann Prell verwendete bereits existierende Texte 
und Entwürfe, zog Briefe und seine „Reflexionen & technische Notizen“ heran. Trotzdem 
lassen sich die angeführten Abweichungen finden (siehe Kapitel 4.2 und 4.3). Des Weiteren 
unterscheidet sich die Wiedergabe der Briefinhalte in den „Annalen meines Lebens“ von den 
erhaltenen Briefen, beispielsweise die Darstellung Anton von Werners zur Ausführung der 
„Kaiserproklamation“ im Berliner Zeughaus.134 Daher bedarf es zur Prüfung des 
Wahrheitsgehaltes eines Selbstzeugnisses beispielsweise Urkunden, Akten und Briefe als 
„Kontrollmaterial“135. Weiterhin ist die Bewertung der Ereignisse durch den Verfasser zu 
hinterfragen, da sich seine Einstellung verändert haben kann.136 Diese Auswertung erfolgte 
unter kunsthistorischen Gesichtspunkten bereits durch Wünsch und Fischer.137 Im Rahmen 
der vorliegenden Arbeit werden für die Auswertung der kunsttechnischen Angaben neben 
den Akten, Briefen und anderen Schriftquellen noch die von Prell erwähnte 
kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur (siehe Kapitel 4.2), Veröffentlichungen zu den 
beschriebenen Themen, wie beispielsweise Restaurierungen (siehe Kapitel 7), 
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Untersuchungsergebnisse an Kunstwerken (siehe Kapitel 8), historische Abbildungen und 
veröffentlichte Forschungen unter anderem zur Tempera (siehe Kapitel 6) als 
„Kontrollmaterial“ herangezogen.  
Die geplante Veröffentlichung erhöht generell die Verfälschungsgefahr durch den Autor und 
auch der angezielte Leserkreis ist von Bedeutung.138 Hermann Prell dachte selbst an eine 
Publikation des Werkes, dessen Kapitel mit maltechnischen und kunsttheoretischen 
Ausführungen ihm sehr am Herzen lagen. Diesen Fokus und die weiteren Ziele formulierte er 
in einem Brief für seinen Nachlassverwalter:  
„Ich vertraue vielmehr, dass sie meine Schrift als Leitbild, und als Anregung für 
nachstrebende Künstler dennoch würdig an die Öffentlichkeit bringe werden. Im 
theoretischen Teil wünsche ich Nichts gestrichen. [...] 
Meine Schrift war Anfangs nur als reintheoretische gedacht, wie die Einzelaufsätze 
(Über monumentale & decorative Malerei, über Fresco, und anderes) beweisen. Die 
Erfahrung aber, dass reinfachliche Künstler-Schriften dieser Art (z.B. von Ad. 
Hildebrand, A. Volkmann. Joh. Schilling & viele andere) sich auf eine minimales 
Publikum beschränkt sahen – – und die Erwägung, dass ein lebensvolles Bild der 
Kunstblüte unter Wilhelm II. später immer Interesse behalten werde, zumal in 
unglücklichen Epochen, lassen sich die Form der beiden getypten Exemplare, welche 
Stilfragen mit Autobiographie verbindet für die glücklichere und einem grösseren 
Leserkreis verständlich halten.“139 
Der Wunsch „Annalen meines Lebens“ zu veröffentlichen lässt sich als ein Beispiel für den 
damaligen Anstieg an Malertraktaten und Lebenserinnerungen werten.140 Die Vermengung 
von eigenen Erlebnissen, vor allem mit hochgestellten Persönlichkeiten, sowie 
kunsttechnischen und -theoretischen Gedanken findet sich ansatzweise auch in den 
Lebenserinnerungen von Anton von Werner.141 Laut Neidhardt hatte das geschriebene Wort 
im 19. Jahrhundert eine besondere Bedeutung für das Kunstschaffen gewonnen.142 Da nun 
die klassische Ikonografie mehr in den Hintergrund gedrängt wurde, nahm die Inspiration 
durch Philosophie, Literatur und Geschichtsschreibung zu, welche dann begleitet wurde mit 
„einer Fülle verbaler Kommentare, von Streitschriften und Künstlerselbsterzeugnissen“143. 
Hermann Prell war sich aufgrund seiner intensiven Auseinandersetzung mit zeitgenössischen 
Malerhandbüchern der Situation durchaus bewusst, wie sein Brief an den Nachlassverwalter 
beweist. Die bestehende Konkurrenz förderte sicherlich den Wunsch es den Kollegen mit 
einer Veröffentlichung gleichzutun. Im Aufbau des Kapitels zu seiner Freskotechnik lassen 
sich auch einige Parallelen zu Bergers Buch entdecken.144 Zudem verstand sich Hermann 
Prell auch als Lehrer und Vermittler der Freskotechnik, die er in seinen „Annalen meines 
Lebens“ darlegte, „um meinen Fachgenossen diese Schwierigkeiten zu erleichtern, […].“145 
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Prells Selbstwahrnehmung und Stilisierung als einziger Freskomaler seiner Zeit spiegelt sich 
auch in seiner eher negativen Meinung über die Werke und Veröffentlichungen anderer 
Künstler wider (siehe Kapitel 3).146 
2.1.5 Weitere Schriftquellen 
Hermann Prells kunsttechnologisches Wissen floss auch in drei Publikationen durch Dritte 
ein. Prells Zurückhaltung sich öffentlich zu äußern, erklärt sich unter anderem mit dem 
Wunsch des Künstlers eine eigene Schrift herauszubringen, in der er plante auch seine 
kunsttechnische Forschung und Kenntnisse vorzustellen.147 Ernst Berger berücksichtigte 
Hermann Prell zweimal in seinen Publikationen. Zum einen veröffentlichte Berger in der 
fünften Folge seiner Beiträge zur Entwicklungsgeschichte der Maltechnik „Fresko- und 
Sgraffitotechnik“ die „Angaben und Direktiven für Freskotechnik von Geh. Hofrat Professor 
Herm. Prell, Dresden“.148 Zum anderen druckte er Prells Brief an ihn über die römisch-
pompejanische Wandmalerei ab.149 Dass Prell der Darstellung seiner maltechnischen 
Mitteilungen in Bergers Veröffentlichungen nicht widersprach, spricht für deren 
Unverfälschtheit. Dagegen kritisierte er Bergers Interpretation seiner Angaben.150  
Ernst Berger und Hermann Prell standen wohl zwischen 1898 und 1912 in Briefkontakt.151 
Aus den Briefen lässt sich herauslesen, dass Berger 1898 einen Fragebogen zur 
Freskotechnik an Prell sendete, der diesen ausfüllte.152 Dieser Fragbogen war die Grundlage 
für den Abschnitt zu Prells Freskotechnik in Bergers Buch.153 Vermutlich ist Prells Antwort 
auf die Publikationsanfrage schwer lesbar als Entwurf erhalten.154 Berger war erfreut über 
Prells Zustimmung zur Veröffentlichung.155 Aus dem gemeinsamen Interesse resultierte auch 
Prells Beteiligung an der Diskussion „über die römisch-pompejanische 
Wandmalereitechnik“156 in Bergers Zeitschrift „Münchner kunsttechnische Blätter“. Prells 
Entwurf für den publizierten Brief scheint im Archiv erhalten zu sein, der leider kaum zu 
entziffern ist.157 Berger antwortete dankbar und führte die Diskussion über die 
Interpretation von Vitruvs Angaben fort.158 Prell bezog sich auch in seinen 
Lebenserinnerungen auf die beiden Veröffentlichungen Bergers.159 
Außerdem zog Johann Georg, Herzog von Sachsen, 1912 Hermann Prell nach der 
Anschaffung von zwei auf Holz gemalten Köpfen aus der Hauptkirche des Makariosklosters in 
Deir-Abu-Makarios und vier Freskoköpfe aus dem Kreuzkloster bei Jerusalem zu Rate.160 Zur 
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Technik der Objekte soll sich Prell wie folgt geäußert haben: „Ein sehr ungleich starker 
Kreidegrund, vermutlich Kreide und Leim, eventuell auch Gips und Leim, das alte Verfahren. 
Die Malerei scheint Tempera, Ei mit Honig oder Feigenmilch, die Behandlung genau die 
gleiche wie die der Fresken.“161 In diese Beurteilung könnten Prells Kenntnisse der 
historischen, kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur, wie beispielsweise des 
Handbuchs von Cennino Cennini, eingeflossen sein (siehe Kapitel 4.2).162 
2.2 Sach- und Bildquellen  
Die Werke eines Künstlers bilden eine wichtige Quelle für die kunsttechnischen Aspekte 
seines Schaffens. Abgesehen von den Mosaiken in der Baumwollbörse zu Bremen, dem 
Deckengemälde „Ars victrix“ des Festsaals im Berliner Architektenhauses und wenigen 
Resten der Gestaltung im Treppenhaus des Dresdner Albertinums ist Prells 
architekturgebundenes Œuvre zerstört. Aufgrund dessen konnten keine 
kunsttechnologischen Untersuchungen an Werken zu der von Prell bevorzugten 
Freskotechnik und „Kaseintechnik auf Leinwand“ in die vorliegende Arbeit einbezogen 
werden.163 Der Verbleib seiner Gemälde ist nur für wenige Beispiele bekannt.164 Darunter 
sind das Gemälde „Schwanenjungfrauen“ als Leihgabe in der Städtischen Galerie Dresden, 
„Ruhe auf der Flucht“ im Muzeum Narodwe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, 
Polen, Inv.-Nr. VIII-2881) sowie „Leopold von Dessau und die Anna Liese“ im Museum für 
Stadtgeschichte in Dessau (Museum Schloss Mosigkau Inv.-Nr. 581) zu nennen.165 Im 
Rahmen der vorliegenden Arbeit lieferte die Untersuchung des Gemäldes „Ruhe auf der 
Flucht“ im Breslauer Nationalmuseum, an dem auch Malschichtproben entnommen werden 
konnten, wichtige Ergebnisse (siehe Kapitel 8.4).  
Im Bestand der Städtischen Galerie Dresden und dem Kupferstich-Kabinett der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden befinden sich Aquarelle und Gouacheskizzen. Diese ermöglichen 
häufig einen Eindruck der farblichen Gestaltung der zerstörten Werke, wie an einigen 
Beispielen aufgezeigt wird. 
Hermann Prell modellierte einige Skulpturen und Reliefs, die in verschiedenen Sammlungen 
verwahrt sind.166 Große Bronzeabgüsse des „Prometheus“ sind in Sammlungen der 
Ostdeutschen Galerie Regensburg und der Städtischen Galerie Dresden sowie die kleinere 
Ausführung in der Skulpturensammlung der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden zu 
finden. Zur Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum haben sich einige 
Gipsmodelle für die Ausgestaltung, Reste einer Marmorskulptur, die beiden Bronzereliefs 
und in der Loggia präsentierte Gipsabgüsse in der Skulpturensammlung der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden erhalten. Die acht erhaltenen, gefassten Gipsabgüsse konnten 
gesichtet werden (siehe Tabelle A7). Der Abguss der Rekonstruktion des sog. Epheben 
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Westmacott (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) wurde beispielhaft näher untersucht. Dazu wurden drei 
Proben der Fassung für Querschliffe entnommen.167 Michael Mäder, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden, führte an sieben Untersuchungsstellen eine punktuelle 
Elementanalyse mittels Röntgenfluoreszenzuntersuchung durch.168 Damit waren lediglich 
eingeschränkte Aussagen über die verwendeten Materialien möglich, die zur Klärung 
weiterer Untersuchungsmethoden bedürft hätten.169 Die Ergebnisse der Untersuchung, den 
Schriftquellen und Literaturrecherche werden gemeinsam ausgewertet (siehe Kapitel 9). 
Es haben sich zahlreiche Vorarbeiten Prells bewahrt. In Dresden befinden sich rund 1 200 
Skizzen, Studien und Entwürfe im Bestand der Städtischen Galerie Dresden, etwa 350 
Ölstudien in der Galerie Neue Meister sowie 50 Arbeiten im Kupferstich-Kabinett der 
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden.170 Zudem sind 80 Skizzenbücher in Dresdner 
Sammlungen zu finden.171 Im Roemer- und Pelizaeusmuseum in Hildesheim lagern einige 
Skizzen und Vorstudien für die Wandmalereien des dortigen Rathauses sowie ein von 
Hermann Prell bemalter Schrank.172 Des Weiteren lassen sich ein kleiner Karton für das 
Deckenbild „Titanenkampf“ und diverse Pausen in der Städtischen Galerie Dresden sowie 
der Karton zum Gemälde „Schwanenjungfrauen“ im Roemer- und Pelizaeus-Museum in 
Hildesheim ermitteln.173 Diese werden an entsprechenden Stellen zur Auswertung von 
Schriftquellen oder anderen Sachquellen herangezogen. 
Den erhaltenen Öl- und Temperastudien, die der Künstler als Vorarbeiten für seine 
Monumentalwerke und Gemälde schuf, kommt nun eine besondere Rolle im Verständnis 
von Prells Arbeitsweise zu. In der Städtischen Galerie Dresden und der Galerie Neue Meister 
wurden 120 Werke des Malers Hermann Prell gesichtet. Die Beschriftungen zu den 
verwendeten Materialien auf den Temperastudien der Städtischen Galerie Dresden werden 
im Kontext der Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum vorgestellt (siehe 
Kapitel 9). Aus dem Nachlass Prells von 405 Ölstudien in der Galerie Neue Meister wurden 
79 Studien näher untersucht. Diese Ölstudien kamen direkt von der Familie des Künstlers in 
die Sammlung und waren, wie die Untersuchungen bewiesen, von fremden Eingriffen 
unberührt (siehe Kapitel 8). Die Auswahl der Studien, die in diese Forschungsarbeit 
einflossen, beruhte auf den vorhandenen Beschriftungen Prells oder der 
Malutensilienhandlungen und -hersteller sowie dem Zugriff im Rahmen von 
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 Im Archäometrielabor der Hochschule für Bildende Künste Dresden wurden die Querschliffe mit Hilfe von 
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Konservierungsmaßnahmen.174 Weiterhin vertieften die Untersuchungen der Vorarbeiten 
für die Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum und für das Gemälde 
„Ruhe auf der Flucht“ in Breslau das Verständnis des Werkprozesses. Einige Ölstudien von 
Sophie Prell wurden einbezogen, da Hermann Prell auch die Studien seiner Frau während 
der Ausführung seiner Monumentalwerke nutzte (siehe Kapitel 5.2.2). Zudem wird ein 
breiteres Bild der damals üblichen Materialien ermöglicht. Die kunsttechnologische 
Erfassung ist im Anhang summarisch dargestellt (siehe Tabelle A6).  
Die Untersuchungsmöglichkeiten an den ausgewählten Kunstwerken wurden beeinflusst 
durch den Zeit-, Arbeits- und Finanzaufwand sowie den Erhaltungszustand der Werke.175 Vor 
allem da die komplexen Bindemittelmischungen in Malschichten verschiedene und 
aufeinander abgestimmte Analysemethoden bedürfen, um spezifische Ergebnisse zu 
erzielen.176 Die Malweise der Ölstudien erschloss sich aufgrund des Studiencharakters 
bereits durch vergleichsweise oberflächliche Untersuchungen. Die optische Beurteilung der 
Werke erfolgte meist mit bloßem Auge und seltener mittels Stereomikroskop. An 
ausgewählten Studien wurde die UV-Fluoreszenz betrachtet und es wurden 
Infrarotreflektogramme mit der Opus-Instruments Osiris Kamera erstellt.177 An einer Studie 
wurde mit einer umgebauten digitalen Spiegelreflexkamera ein Infrarotreflektogramm 
sowohl in Auflicht als auch Durchlicht erstellt und ein Falschfarben-Infrarotbild generiert.178 
Mit diesen bildgebenden Verfahren lassen sich zusätzliche Informationen zur Maltechnik der 
Ölstudien, wie Unterzeichnung und Pentimenti, gewinnen. 
Die Probeentnahmen an zwei Ölstudien der Galerie Neue Meister und von fünf Proben aus 
dem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ in Breslau ermöglichten ein tieferes Verständnis des 
Malschichtaufbaus. Diese Proben wurden im Archäometrielabor der Hochschule für Bildende 
Künste Dresden gezielt mechanisch für die Fourier-Transform Infrarotspektroskopie beprobt 
und für Querschliffe verwendet.179 Mit der FTIR-Spektroskopie konnten verschiedene 
Stoffgruppen, wie Proteine und Öle, identifiziert sowie auch Rückschlüsse auf einige 
Pigmente gezogen werden. Zudem erklärte sich Kenneth Sutherland, Chicago Art Institute, 
bereit an zwei Proben vom Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ Analysen mittels 
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Gaschromatografie mit Pyrolysator und Massenspektrometrie-Kopplung vorzunehmen.180 
Mit dieser Methode können bestimmte Marker als Hinweise auf einzelne Materialien 
interpretiert werden.181 Die Ergebnisse mehrschichtigen Proben sind nicht auf einzelne 
Schichten zu beziehen und die Methode ist nicht optimal für den Nachweis von Proteinen.182 
Die Untersuchungsergebnisse der verschiedenen Analysen konnten mit den Schriftquellen 
unter Einbeziehung von Sekundärliteratur vergleichend ausgewertet werden.  
Aufgrund der nahezu vollständigen Zerstörung von Prells architekturgebundenen Werken 
stellen auch historische Fotografien und Abbildungen eine wichtige Quelle dar. Die 
historischen Fotografien und Abbildungen befinden sich in Sammlungen und sind in 
zeitgenössischen Veröffentlichungen abgedruckt.183 Die Abbildungen in zeitgenössischen 
Mappenwerken, wie von Georg Galland herausgegeben, zeigen neben Gemälden die 
Ansichten der Ausstattungen in Worms und Dresden.184 Zu den übrigen Ausgestaltungen 
existieren jeweils eigene Mappenwerke.185 Weiterhin bereichern die historischen 
Abbildungen der Gemälde während des Werkprozesses das Verständnis von Prells Schaffen. 
Mit Hilfe der abgebildeten Gemälde und Ölstudien konnten malerische Veränderungen 
durch den Künstler am Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ und „Eros erregt das Meer“ 
aufgezeigt werden (siehe Kapitel 8). Soweit es nachvollziehbar ist, wurden die historischen 
Abbildungen auf der Grundlage von Fotografien erstellt.186 Im Abgleich mit erhaltenen 
Werken erwiesen sie sich entsprechend exakt. Trotzdem sind Retuschen und Schönungen, 
sowohl bei historischen Fotografien als auch Abbildungen, beispielsweise in den 
Mappenwerken, nicht auszuschließen. 
Weiterhin existieren historische Abbildungen, die Hermann Prell beim Arbeiten zeigen und 
einen Einblick in sein Vorgehen geben können. Zum einen handelt es sich um Porträts Prells 
von anderen Künstlern, wie zum Beispiel Osmar Schindler, oder auch Selbstporträts. Zum 
anderen sind Fotografien von Arbeitssituationen überkommen, beispielsweise in der 
Städtischen Galerie Dresden. Ausgewählte historische Abbildungen werden im Folgenden an 
den entsprechenden Stellen vorgestellt und so Prells Arbeitsweise näher erklärt.  
Hermann Prell nutzte auch Fotografien für die Ausführung seiner Werke, wie sich für das 
Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ und das Deckenbild im Treppenhaus des Dresdner 
Albertinum nachweisen lässt (siehe Kapitel 8.4 und 9). Entsprechende Fotografien sind im 
Dresdener Kupferstich-Kabinett und im Archiv der Hochschule für Bildende Künste Dresden 
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erhalten. Zudem stellte Elvira Kless ihre Dokumentation der inzwischen teilzerstörten 
Mosaiken in der Loggia des Treppenhauses im Dresdner Albertinum zur Verfügung. 
2.3 Zusammenfassung 
Hermann Prell legte seine angewendeten Techniken und kunsttechnischen Forschungen 
schriftlich nieder. Die Rezepte und Versuche sind aus den Schriftquellen vor allem den 
Skizzenbüchern, „Reflexionen & technische Notizen“ und „Annalen meines Lebens“ 
herauszulesen. Man kann zusammenfassen, dass Prells Rezeptsammlung auf drei 
unterschiedliche Ausgangspunkte zurückgeht. Erstens notierte sich Hermann Prell die 
Materialien und das Vorgehen für seine eigenen Werke. Er legte die dazu erfolgten 
Vorversuche wie auch Versuche zu anderen Techniken dar. Zweitens wurden Texte aus der 
kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur zusammengefasst. Drittens gehen die 
Notizen auf den Kontakt, sei es im persönlichen Gespräch oder per Brief, mit den jeweiligen 
Künstlern zurück. Prell rekapitulierte dann für ihn entscheidende Aspekte in seinen „Annalen 
meines Lebens“, wobei er aufgrund des zeitlichen Abstandes und der geplanten 
Veröffentlichung einige Details veränderte.  
Die Interpretation der Schriftquellen wird durch die Handschrift des Künstlers erschwert, die 
vor allem in den Skizzenbüchern und „Reflexionen & technischen Notizen“ von Kürzungen 
und einer eiligen Linie geprägt ist. Zudem arbeitete Prell spätere Erkenntnisse in seine 
Notizen ein und verunklärte die Datierung und Chronologie sowie die Zuschreibung zu 
bestimmten Künstlern oder Werken. Unabhängig davon unterscheidet sich die 
Begriffsfindung um 1900 von der heutigen und das ist während der Auswertung zu 
berücksichtigen.187 Hinzukommen persönliche Wortfindungen des Künstlers um seine Werke 
zu beschreiben, beispielsweise nannte er seine aus der Erinnerung gefertigten 
Gouacheskizzen „Reflexe“.188 Weiterhin enthalten die Rezepte häufig keine oder 
mangelhafte Angaben zu den Mengen oder der Zubereitung. 
Die erhaltenen Werke und Vorarbeiten machen Prells Werkprozess nachvollziehbar und 
ergänzen gemeinsam mit den Bildquellen das Wissen über die zerstörten 
Monumentalkunstwerke. Durch die Gegenüberstellung der verschiedenen Schriftquellen 
können eventuelle Abweichungen aufgezeigt und auch mit Hilfe der Sekundärliteratur die 
Fakten zusätzlich geprüft werden. Gemeinsam mit den Ergebnissen aus den 
kunsttechnologischen Untersuchungen an ausgewählten Kunstwerken ermöglicht die 
Auswertung der Schriftquellen und der weiterführenden Literatur ein exakteres Bild über 
Prells Schaffen. 
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3. Hermann Prell und sein historisches Umfeld 
Hermann Prell stellt mit seinem Werk, seiner Erforschung maltechnischer Fragen, seiner 
Lehre an der Dresdner Akademie und seinem Netzwerk mit anderen Künstlern einen 
wichtigen Vertreter der Kunst um 1900 dar (Abb. 1). Sein Schaffen nimmt mit seiner 
kunsttechnischen Vielfalt im Kontext der damaligen Entwicklung eine beispielhafte Rolle ein. 
Zum tieferen Verständnis seines Œuvres ist ein Einblick in die relevanten kunsthistorischen 
Aspekte des 19. Jahrhunderts notwendig. Hermann Prell stand mit seinem künstlerischen 
und theoretischen Ansätzen nicht isoliert dar, sondern unter dem Einfluss seiner Vorbilder, 
Kollegen und rezipierten Literatur (siehe Kapitel 4). Neben tradierten Kunstvorstellungen 
und -techniken hatte die damalige kunsthistorische und -technologische Forschung und 
Kunsttheorie erheblichen Einfluss auf sein Werk.  
Das 19. Jahrhundert ist mit seinen komplexen und tiefgreifenden Entwicklungen im 
Folgenden nicht völlig auszudeuten, sondern nur schlaglichtartig in Bezug auf Prells Œuvre 
zu beleuchten. Unter den Faktoren für die Veränderungen zu dieser Zeit sind sowohl der 
Umbruch von der feudalen zur bürgerlichen Gesellschaft mit der fortschreitenden 
Industrialisierung als auch das veränderte Künstler- und Kunstverständnis zu nennen.189 
Während des 19. Jahrhunderts gelten die sogenannten Nazarener als die „folgenreichste 
Episode“190 unter den verschiedenen Kunstrichtungen. Deren Einfluss auf Prell lässt sich 
unter anderem in der Wahl der Freskotechnik nachvollziehen. Die von den Romantikern in 
die Kunst eingebrachte Religiosität und vor allem nationale Identität erfuhr mit der 
Reichsgründung 1871 vermehrt Betonung.191 Das schuf die Grundlage für die städtischen 
und kaiserlichen Aufträge zur Ausgestaltung öffentlicher Räume, die an Prell ergingen. Die 
Position des Handwerks wurde neu definiert und im Arts- and Crafts-Movement verschärfte 
sich die Diskussion zwischen Kunsthandwerk und „hoher“ Kunst, die vom Jugendstil bis zum 
Bauhaus weitergeführt wurde.192 Diese Richtungen beeinflussten die Monumentalmalerei 
und die Idee des Gesamtkunstwerks.193 In Prells Bewertung der Materialien, Techniken und 
kunsttheoretischen Vorstellungen finden sich wiederholt Bezüge dazu. Daneben war die 
Erforschung der antiken Polychromie entscheidend für die damalige Theorie und Praxis der 
Kunst. Prells Vorstellung vom Gesamtkunstwerk und auch wechselnde Einstellung zur 
Polychromie zeugen von den Einflüssen dieser Forschung. Welche Stellung Hermann Prell als 
Historienmaler einnahm und wie er sich selbst wahrnahm, wird mit Hilfe des bisherigen 
Forschungsstands und seiner schriftlichen Zeugnisse umrissen. Prells Texte zu monumentaler 
und dekorativer Raumkunst sind kaum von seiner Idee der Freskotechnik zu lösen und damit 
elementar für das Verständnis seiner kunsttechnologischen Bestrebungen. Neben der 
Sekundärliteratur zu den genannten Aspekten werden drei kunstwissenschaftliche 
Publikationen zu Hermann Prells Schaffen herangezogen (siehe Kapitel 1.3).194 Durch die 
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Einbeziehung des historischen Umfeldes kann der Bogen von der Kunsttheorie zur 
Kunsttechnologie geschlagen werden.  
3.1 Der Historienmaler Hermann Prell und sein Verständnis der Raumkunst 
Prells Ruf als Historienmaler verschaffte ihm 1892 die Leitung der Meisterklasse für 
Historienmalerei an der Dresdner Akademie.195 Der Künstler schuf über zwischen 1881 und 
1912 elf verschiedene Raumausstattungen, die thematisch als Historienmalerei zu werten 
sind (siehe Tabelle A2, Kapitel 5). Die Publikationen von Ekkehard Mai und Thomas W. 
Gaehtgens zur Entwicklung der Historienmalerei bieten eine gute Grundlage, um zunächst in 
das Thema einzuführen.196 In seinen kunsttheoretischen Texten unterschied Hermann Prell 
in „‚dekorative‘ und ‚monumentale‘ Raumkunst“197. Es zeigt sich sowohl in der damaligen wie 
auch gegenwärtigen Literatur eine facettenreiche Nutzung der beiden Begriffe. Im 
Folgenden wird Prells Verständnis mit Hilfe der Sekundarliteratur umrissen. Da die 
Monumentalmalerei nahezu untrennbar mit dem Raum verbunden ist, spielt das zu Beginn 
des 19. Jahrhunderts von den Nazarenern geförderte Fresko eine besondere Rolle. Die 
Stellung des Freskos wurde in kunsttheoretischen und -technischen Schriften mit Blick in die 
Vergangenheit begründet und von Hermann Prell wieder aufgenommen. Ein Überblick zur 
Bedeutung des Freskos in der öffentlichen Kunst des 19. Jahrhunderts findet sich in der 
Arbeit von Magdalena Droste.198 Entsprechend ist Prells Wertung der Technik einzuordnen. 
3.1.1 Hermann Prell als Historienmaler  
Der Begriff Historienmalerei oder auch Geschichtsmalerei hatte sich bereits in der 
Renaissance ausgeprägt.199 Sie stellt Ereignisse der Geschichte wie auch Gegenwart, religiöse 
und mythologische Erzählungen sowie die Allegorie dar.200 Die Gemälde Prells beziehen sich 
auf konkrete geschichtliche Ereignisse, wie die Themen der Ausstattungen der Rathäuser in 
Hildesheim und Danzig, oder mythologische Szenen im Thronsaal des Palazzo Caffarelli in 
Rom und im Treppenhaus des Dresdner Albertinums, die ein übergreifendes Konzept, wie 
zum Beispiel die Gegenüberstellung von Schönheit und Schicksal als weltanschauliche 
Grundelemente, verbildlichen sollen.201 In den genannten Fällen handelt es sich um 
städtische oder kaiserliche Aufträge zur Gestaltung öffentlicher und auch repräsentativer 
Räume, wie beispielsweise Rathaussäle. Im 19. Jahrhundert unterstützte der Staat bevorzugt 
die Historienmalerei, da er sich ihrer politisch bedienen konnte.202 Sie sollte auf das 
Bewusstsein der Bevölkerung Einfluss nehmen und unterlag deshalb sowohl der Förderung 
als auch der Kontrolle.203 Den Wunsch des Auftraggebers nach Einfluss und auch dessen 
Kontrolle spürte Hermann Prell beispielsweise während seiner Ausgestaltung des Thronsaals 
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im Palazzo Caffarelli.204 Ausgehend von der „l’art pour l’art“-Bewegung sowie der 
Strukturveränderung des Kunstmarktes, der nun von freien Künstlerorganisationen und 
Sezessionen dominiert wurde, ließ die Bedeutung der Historienmalerei um die 
Jahrhundertwende deutlich nach.205 Die veränderte Bewertung ist auch in den Kritiken zu 
Prells Werk ablesbar, die seine Treppenhausausstattung im Dresdner Albertinum nach der 
Fertigstellung 1904 bereits als unmodern einschätzten.206 
Fischer ordnete Hermann Prell in Bezug auf die Ausgestaltung des Thronsaal in der 
Deutschen Botschaft in Rom stilistisch folgendermaßen ein:  
„Der Drang nach diesem Ausdruck [des überpersönliches Schönheitsideals] charakterisiert 
Prells künstlerische Arbeit schlechthin, sie ist ein wesentliches Moment in der Entwicklung 
des hybriden Mischstils aus Historismus, Naturalismus und mythologischer Malerei, den 
der Künstler als Errungenschaft seines reifen Werkes hervorhebt.“207  
Hermann Prell grenzte sich selbst von den Vertretern der strengen Historienmalerei ab, denn 
für ihn war das Raumgefühl, die Stimmung und die Klarheit wesentlicher als das Thema.208 
Prell erklärte dazu: „Ich sehe mich ungern unter den Historienmalern alten Stils, mit welchen 
ich nichts als die Aufgaben gemein habe. Mein Ziel nach Raumkunst ist dem ihren so 
entgegengesetzt, wie allerdings auch dem jetzt üblichen Flachornament.“209 Damit deutete 
der Künstler bereits seine Haltung zum Thema „‚dekorative‘ und ‚monumentale‘ 
Raumkunst“210 an (siehe Kapitel 3.1.2). Die Bedeutung der Bezeichnungen Historien- und 
Monumentalmalerei überschneiden sich, da eine übereinstimmende Aufgabe in der 
Öffentlichkeit und auch eine synonyme Verwendung, vor allem im 19. Jahrhundert, 
bestanden.211 Prell verfolgte das rein malerische Interesse an der äußeren Erscheinung und 
strebte nach einem überpersönlichen Ideal.212 Daher beurteilte Wünsch ihn unter 
Berücksichtigung seiner Künstlertheorie als „echte[n] Vertreter des Historismus“213, da Prell 
den im Historienbild geforderten Realismus mit einer „insgesamt verklärenden 
idealisierenden Sicht der Darstellung“214 anwandte. Für Hermann Prell gab es keine 
Übereinstimmung von monumental und historisch, denn „[…] Monumentalmalerei und 
Historienschwarte ist zweierlei!“215 Doch neben dem Zusammenhang von Historienmalerei 
und Monumentalmalerei, verwies Mai auch auf eine Verbindung der Historienmalerei mit 
der dekorativen Malerei.216Im folgenden Kapitel wird die Beziehung zwischen den Begriffen 
und deren Deutung näher erläutert. 
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3.1.2 „Monumentale und dekorative Raumkunst“ 
Die Begriffe „monumental“ und „dekorativ“ werden in der kunsthistorischen 
und -theoretischen Literatur in diversen Bedeutungen sowohl beschrieben als auch 
verwendet.217 Zudem erweitern Begriffsfindungen wie Monumentalkunst, dekorative 
Monumentalmalerei, Monumental-dekorative Kunst und Monumentalwerk das 
Forschungsfeld.218 Daher wird im Folgenden Prells Verständnis der Begriffe vorgestellt. 
Hermann Prell legte seine Theorie abschließend 1915 bis 1920 in den „Annalen meines 
Lebens“ unter dem Kapitel „Über monumentale und dekorative Raumkunst“ nieder.219 
Soweit bekannt ist, wurde sein Text bisher in drei kunsthistorischen Veröffentlichungen 
untersucht.220 Laut Marrs Forschung zu Museumsausstattungen in der zweiten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts begriff Hermann Prell unter „monumental“ die Bildform, die durch 
Raumillusion, der Bildtiefe und dem Licht sowie der Stimmung erzeugt wird.221 Prells 
Kunstauffassung sei von der „Autonomieästhetik“222 geprägt und so könne die Raumkunst 
von den Architekturvorgaben gelöst und neu erschaffen werden.223 Dazu wolle er die 
Wandmalerei von der Architektur emanzipieren und eine gegenseitige Ergänzung der 
Unterordnung vorziehen.224 Hermann Prell versuche die Zweckgebundenheit, die zur 
negativeren Beurteilung der Wandmalerei in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
beitrug, und damit den Unterschied zur Tafelmalerei, aufzuheben.225 Den hohen Rang des 
Staffeleigemäldes gegenüber der Wandmalerei im 19. Jahrhundert versuchten auch einige 
andere Künstler außer Kraft zu setzen.226 Dazu übertrugen die Künstler neben Technik und 
Bildträger auch die äußeren Kennzeichen des Staffeleigemäldes auf die Wandmalerei, indem 
sie Rahmungen malten oder die Wirkung eines Tuches oder Teppichs imitierten.227 Hermann 
Prell bewertete dieses Vorgehen stilistisch negativ und kritisierte es mehrfach.228 Die 
Künstler nahmen dazu verschiedene Techniken in Anspruch, die mobile Bildträger und 
diverse Bindemittelsysteme verbanden.229 Doch auch Prells „Kaseintechnik auf Leinwand“ 
mit der dazu notwendigen Marouflage stellt eine Variante dieser Methode dar (siehe Kapitel 
5.5). Die Künstler wandelten mit diesem Vorgehen zudem die Wörter „monumental“ und 
„dekorativ“ von einem Formbegriff zu einer Wirkungsbezeichnung.230 Die Maler, wie neben 
Hermann Prell auch Ferdinand Hodler, formulierten eine Trennung zwischen dekorativer und 
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monumentaler Malerei.231 Denn Monumentalmalerei sei selbstständig und die dekorative 
Malerei ordne sich dem Raum unter.232 
Wünsch zog den Vergleich mit Max Klingers Schrift „Malerei und Zeichnung“, aus der Prell 
die Begriffe übernehme, aber ihnen seine eigene Bedeutung gebe.233 Prells Verständnis von 
monumentaler Wirkung sei das Schaffen der Raumillusion aus einer Fläche unter der 
Voraussetzung, dass die Architektur in tragende und lastende Elemente gegliedert sei.234 
Fischer verstand Prells Definition von dekorativer Malerei als „Malerei, die sich in die 
Architektur eingliedert und dem darin herrschenden Gedanken unterwirft.“235 Wenn die 
Einzelkünste miteinander verbunden wurden, nannte Prell es Mischkunst.236  
Die Renaissancekunst galt Hermann Prell als Ideal, das sich von seiner kontemporären Kunst 
in der Naturanschauung unterscheide.237 Prells Ziel wäre das „Wiedererlangen vergangener 
Fülle und Vollendung“238. Seine Werke sollen einen illusionierten Raum wie ein Fenster 
öffnen und die Architektur stelle den Rahmen dar.239 Hermann Prell formulierte dies als 
„Ausblick“240 in eine von der Malerei geschaffenen Illusion einer „idealen Welt“241. Am 
Beispiel des Thronsaals im Palazzo Caffarelli in Rom sah Fischer den Grund von Prell 
gescheitertem Ideal im Widerspruch zwischen dem Renaissancegedanken des Gemäldes als 
Fenster im Raum und Prells modernen Naturdarstellung, die sich dem Betrachter eher 
entgegendränge.242  
Für Prell waren die Ziele und Ausführung der Wandmalerei nicht zu trennen und somit ist 
seine technische Schilderung auch mit ästhetischen Gesichtspunkten verknüpft.243 Fischer 
verwies darauf, dass der Künstler in seinen „Annalen meines Lebens“ die Theorie zur 
Raumkunst im Kapitel zur Freskotechnik erneut aufgriff und so eine starke Bindung von 
Technik und Gestalt bestehe.244 Aber auch das Material ist von großer Bedeutung, denn 
Hermann Prell zählte die Materialfarbigkeit zum Höhepunkt der Raumgestaltung der Antike 
und Renaissance:  
„Die Farbe beherrscht jetzt den Raum – nicht mehr indem sie ihn ‚bemalt‘ – vielmehr 
indem sie die Farbigkeit des Materials wählt, zu immer neuen Kombinationen vereinigt. 
Marmor und Stuck, Bronce und Eisen, Holz und Vergoldung, Täfelung und Mosaik – alles 
wird herangezogen; sorglich wird der Ort der Verwendung gewählt.“245 
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Hermann Prell verwendete für seine eigenen Raumausstattungen hinsichtlich der 
angestrebten Monumentalität unter anderem Marmor, Stuck, Mosaik, Bronze und 
Vergoldung, wie beispielhaft an der Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum 
aufgezeigt wird (siehe Kapitel 9). In die Entwicklung des 19. Jahrhunderts war Prell auch im 
Hinblick auf Monumentalmalerei und der Materialwürdigung eingebunden. Denn neben der 
Wandmalerei, vor allem dem Fresko, waren zudem das Mosaik und die Glasmalerei üblich, 
die der Künstler in seine monumentalen Raumausstattungen einbrachte.246 Die Beziehung zu 
historischen sowie zeitgenössischen Vorbildern wird unter anderem in der Verbindung von 
Material und Farbigkeit in Prells Raumkunst dargelegt (siehe Kapitel 3.2). Ebenso wird im 
folgenden Kapitel die Bedeutung der Freskotechnik in Prells Schaffen vorgestellt.  
3.1.3 Prells monumentale Freskomalerei 
Die besondere Bedeutung, die Hermann Prell seiner Freskotechnik zuschrieb, ist vor dem 
kunsthistorischen Hintergrund des 19. Jahrhundert zu verstehen. In der ersten Hälfte des 19. 
Jahrhunderts kam zu einer Blüte der Historienmalerei, deren Ursprung im Künstlerkreis der 
Nazarener lag.247 Mit der Bevorzugung des Freskos durch die Nazarener wurde die enge 
Verbindung von Historienmalerei und Fresko geschaffen.248 In der Literatur wird deutlich auf 
den Zusammenhang von öffentlicher, monumentaler Kunst und der Freskotechnik 
verwiesen.249 Diese Entwicklung begann 1814–17 mit Ernst Platner und Peter Cornelius.250 
Cornelius verfasste zwei Schriftstücke in denen er die Freskomalerei als nationale Kunst 
einführen möchte, da so der politische Aufschwung in Deutschland gefördert werden 
könne.251 Bereits in diesen Dokumenten wurden Freskomalerei und öffentliche Malerei 
gleichgesetzt.252  
Droste sah in ihrer Forschung zur Freskomalerei im 19. Jahrhundert den Ursprung einer 
neuen Achtung in der speziellen Kombination aus Bildträger, Technik, Thema und 
öffentlichen Funktion der „höchstwertigen künstlerischen Aufgabe“253. Denn neben der 
Selbstwahrnehmung und -darstellung der Künstler, war auch der Eindruck der Öffentlichkeit 
an der Reputation des Freskos beteiligt.254 Man rechtfertigte das Fresko als optimale 
öffentliche Malerei, da ihm Würde, Dauerhaftigkeit, Größe, Technik und Tradition 
bescheinigt wurden.255 Die Größe bezog sich auch auf die Wichtigkeit der Darstellung, die 
meist religiös oder historisch war.256 Zum Qualitätsanspruch der Öffentlichkeit gehörte 
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Eigenhändigkeit und Ganzheitlichkeit.257 Das sind Aspekte, die auch Prell für die 
Freskotechnik hervorhob. 
Im 19. Jahrhundert definierten die Künstler und auch die Betrachter das Fresko als 
schwierige Technik.258 Das Freskomalen verlangt vom Künstler neben Können auch 
Schnelligkeit und Beherrschung der Technik.259 Es bestehen handwerkliche Werte wie 
Sorgfalt, Geschick, Kraft und Ganzheitlichkeit neben Geniemerkmalen.260 Der Mythos einer 
anspruchsvolleren und wertvolleren Technik wurde aus älteren Quellen wie Vasari und 
Michelangelo gespeist.261 Die Freskotechnik, wie Vasari schrieb: 
„[...] bedarf außerdem einer geschickten, entschlossenen und raschen Hand, vor allem 
aber eines festen und umfassenden Urteils, […]. […] Dies liegt daran, daß sie mannhafter, 
sicherer, entschlossener und haltbarer ist als alle anderen [Mal-]Weisen und nach der 
Fertigstellung mehr als diese kontinuierlich und grenzenlos an Schönheit und [farbiger] 
Einheit dazugewinnt.“262 
Den Bezug zu den genannten Renaissancequellen stellte Hermann Prell auch her: 
„Michelangelo hat es [das Fresko], alle Vorzüge zusammenfassend, eine ‚Malerei der 
Männer‘ genannt.“263 Prell unterstützte diese Vorrangstellung des Freskos, wie seine 
einführenden Worte zum Kapitel über die Freskotechnik in den „Annalen meines Lebens“ 
verdeutlichen: 
„Um meinen Fachgenossen diese Schwierigkeiten zu erleichtern, widme ich ihnen die 
Erfahrungen, welche in langen Jahren des Suchens und der Ausübung mich das Alfresco als 
die edelste und zugleich als die zweckmässigste Technik der Wandmalerei erkennen 
liessen.“264 
Mit der Bewertung des Freskos und seiner monumentalen Malerei, die er zunehmend zu 
einem Gesamtkunstwerk entwickelte (siehe Kapitel 3.3), begründete Prell seine 
herausragende Position als Künstler und scheute nicht vor Übertreibungen zurück, um sich 
von konkurrierenden Kollegen abzugrenzen.265 Die technischen Herausforderungen deutete 
Prell in einem Brief an seinen Vater an, der in den „Annalen meines Lebens“ wiedergegeben 
ist: „Ich bin doch froh, daß ich mich durch's echte Fresko durchbeiße, und nicht wie die 
Andern in Surrogaten kleben bleibe; sie scheuen nur das langwierige Lernen.“266 Mit solchen 
Aussagen verklärte er die negativen Seiten, wie die Strapazen auf dem Gerüst, als 
Auszeichnung seiner Stärke und Aufopferung für die Kunst.267 Seit der Renaissance 
formulierten Kunsttheoretiker den Gedanken, dass künstlerische Arbeit eine geistige und 
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keine handwerkliche sei.268 Die Nazarener dagegen sahen die körperliche Tätigkeit als Teil 
der „Selbstverwirklichung und Voraussetzung allgemeiner Anerkennung“269 an. Prell 
rechtfertigte mit der Anbindung an die Tradition seine eigene Arbeitseinstellung 
und -prozess sowie Unterricht. Hermann Prell urteilte zur Arbeitsteilung in der 
Werkstatttradition: „Die in der Renaissancezeit so viel erwähnten ‚Schüler‘ waren doch wohl 
selbst schon fertige Meister. Fresko kann nur Einer allein malen.“270 Damit bestätigte er die 
Erfahrungen der Nazarener, die zu Beginn von Gemeinschaftsarbeit ausgingen, die sich aber 
in den Projekten nicht realisieren ließ.271 
Der besonderen Stellung der Freskotechnik steht die weitere kunsthistorische Entwicklung 
im 19. Jahrhundert gegenüber. Der um etwa Mitte des Jahrhunderts einsetzende 
Paradigmenwechsel, den Prell während seiner Studienzeit an der Dresdner Akademie vor 
Augen geführt wurde, schilderte der Künstler in seinen Lebenserinnerungen.272 Dieser 
Wechsel ging in den 1830er-Jahren von den belgischen großformatigen Historiengemälden 
mit ihrem von den Nazarenern abweichenden Illusionismus und Kolorit aus.273 Daran 
angebunden entstand eine Diskussion um die angemessene Technikwahl für 
architekturgebundene Geschichtsdarstellungen. Um die Idee darzustellen, wurde das Fresko 
allein als angemessen angesehen, doch die Ölmalerei verbildliche die Geschichte 
lebendiger.274 Nun behauptete sich das Kolorit gegen die Linienbetonung, wodurch die 
Freskomalerei als ungenügend für den individuellen Künstlerausdruck angesehen wurde.275 
Zunehmend stellte man die Möglichkeiten der Ölmalerei über die Freskotechnik und 
aufgrund dieser Unzufriedenheit wandten sich die Künstler vermehrt anderen Techniken der 
Wandgestaltung zu.276 Der Wandel fand sowohl in Technik als auch Stil an der Düsseldorfer 
Akademie statt, wo ab 1842 die Freskomalerei immer mehr an Bedeutung verlor.277 
Hermann Prell erlebte auch die daraus resultierenden maltechnischen Folgen. Die 
Kaseinfarbe fand ausgehend von den Düsseldorfer Malern Fritz Gerhardt, Peter Janssen und 
Eduard von Gebhardt eine breitere Anwendung für Wandmalereien.278 Prell lernte die 
Künstler kennen und hatte 1885 die „Gerhardt’schen Marmor-Caseinfarben“ im Auftrag des 
Ministeriums zu testen (siehe Kapitel 5.5.5). Auch in München nutzten Künstler neue 
Techniken, wie beispielsweise Fernbach‘sche Enkaustik und Stereochromie.279 Marr sah in 
der wandelnden Maltechnikwahl, neben den Folgen der Emanzipationsbestrebungen, auch 
praktische Gründe, denn Leinwandgemälde können im Atelier gefertigt und somit die 
langwierige Arbeit vor Ort gespart werden.280 Des Weiteren galt das Fresko im Vergleich zum 
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Leinwandgemälde als teuer.281 Die Entwicklung der verschiedenen Techniken der 
Wandmalerei legte Hermann Prell in seinen Lebenserinnerungen dar.282 
Die Maler wollten sich von der Architektur unabhängig entfalten und so nahmen sich die 
Künstler die „Freiheiten und Rechte des Staffeleimalers […], ohne auf den gesellschaftlichen 
Höchstrang als Monumentalkünstler Verzicht leisten zu wollen“283. Die Wiederholung eines 
Wandgemäldes als Staffeleigemälde wurde möglich und unter anderem auch von Hermann 
Prell ausgeführt.284 Die Rahmenformen um die Wandgemälde veranschaulichen wie die 
Malerei von der Architektur getrennt wurde und sodann häufig die kritisierte Wirkung eines 
Gemäldes oder Teppichs annahm.285 Parallel trat das Konzept des Gesamtkunstwerks 
vermehrt auf und einige Künstler, wie Hans von Marées und Ferdinand Hodler, bewerteten 
das Staffeleibild schlechter als die Wandmalerei, da sie in der Architektur auch plastische 
Gestaltungsmöglichkeiten hatten.286 Prell äußerte sich ähnlich und zielte mit seinen 
Raumausstattungen auf die Schaffung eines Gesamtkunstwerks (siehe Kapitel 3.3).  
Diese Konkurrenz zwischen Wandmalerei und Staffeleigemälden beeinflusste auch Prells 
Wahrnehmung. Prell empfand eine tiefe Kluft in der technischen Ausführung: „Ich muß mich 
nur später wieder vom Fresko kurieren, denn es steigert nicht im Oelmalen, sondern arbeitet 
dagegen; una disgrazia!“287 Die Ölgemälde sah der Künstler im Gegensatz zur Wandmalerei 
als reine Malerei an (siehe Kapitel 6.3):  
„Mir selber aber sollte sich der Wunsch, nach so vieljährigem Arbeiten an der Wand 
endlich wieder einmal reiner ‚Maler‘ sein, und in Oelbildern wieder engste Fühlung mit der 
Natur gewinnen können, bald durch eine Reihe verschiedener Aufträge von anderen Seiten 
her erfüllen.“288  
Dagegen hob er die Vorrangstellung des Freskos in seinem gesamten schriftlichen Nachlass 
hervor. Das zeichnet sich ebenso anhand seiner intensiven Auseinandersetzung mit 
wandgebundenen Techniken ab, die mit seinem 1. Preis in der Freskokonkurrenz 1878 
begann.289 Der umfangreichste Teil seiner kunsttechnischen Forschung lag im Gebiet der 
wandgebundenen Kunsttechniken (siehe Kapitel 5). Seine Beweggründe und Begeisterung 
für das Fresko stellte er seine negative Meinung zu anderen Techniken gegenüber: 
„Ich hatte das Gefühl, daß dies das echte wahre Material [der Renaissancemeister in 
Italien] sei, und hatte neben dem Drang, Dauerndes zu schaffen, auch Lust genug an 
technischen Versuchen, um mich an eine Wiederbelebung der alten Weisheiten zu wagen, 
umso mehr als die neueren Wachsmalereien Werner's und Jansen's mich keineswegs 
reizten, und Kaulbachs Wasserglastechnik im Neuen Museum schon damals Anzeichen 
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ihres heutigen bedauerlichen Zerfalls blicken ließen. Uebrigens segelten alle diese 
Surrogate damals – wie heute noch – unter der Sammelflagge ‚Fresko‘ mit.“290 
Prell strebte den Austausch mit Künstlerkollegen an und trotzdem schwang ein kritischer 
Ton mit, wie in diesem Brief an seinen Vater vom 26. August 1885:  
„Nächste Woche fahre ich nach Düsseldorf, wo neue Versuche mit Wandtechnik 
(Gerhard's Casein) gemacht werden, um sie zu begutachten und eventuelle Resultate hier 
bei den Schülern mit zu verwerten. Ich verspreche mir nicht viel davon, denn die alte 
schöne Freskotechnik wird immer die beste bleiben; aber ich freue mich darauf, v. 
Gebhardt zu besuchen.“291 
Hermann Prell stilisierte die Freskotechnik zu einer Art Alleinstellungsmerkmal seines 
monumentalen Schaffens und verknüpfte sein Werk mit dem tradierten „Mythos Fresko“, 
wie er bereits bei Vasari zu finden ist. Doch Prell wurde unabhängig von seinem Selbstbild 
auch von seinen Zeitgenossen als Experte für die Freskotechnik respektiert.292 Der Künstler 
kritisierte die Verwendung von Surrogaten in der Wandmalerei, wie die oben genannten 
Kaseinfarben. Der Betrachter unterscheide nicht in verschiedene Techniken und wisse so 
nicht den vollständigen Wert des Werkes zu schätzen, wie Prell zum Beispiel 1889 in einem 
Brief aus Paris seiner Frau erklärte: „Wenn sich das die deutschen Kunstschreiber merken 
wollten, die immer von Puvis und Delacroix ‚Fresken‘ faseln. Es ist verflucht zweierlei, ob 
etwas behaglich im Atelier oder im Sturm an der Wand entsteht!“293 Die Meinung vertrat er 
nicht allein, denn sein Zeitgenosse Max Seliger beschwerte sich 1914 in einem Brief an Prell 
über die allgemeine Nutzung des Begriffs Fresko: „Die Kunstwissenschaft u. Kritik hat bis 
heute noch nicht gelernt das Wort Fresco richtig zu gebrauchen und deshalb ist für diese das 
Wort u. die erste[?] Tat auch fortgeworfen.“294 Bis heute findet sich eine umfassende 
Anwendung des Begriffs Fresko für jede Art der Wandmalerei.295  
Hermann Prell bewertete in den Schriftquellen nicht nur die Technik, sondern auch die 
verwendeten Materialien und Farbmittel. Im folgenden Kapitel wird ein Einblick in seine 
Meinung zu Material und Farbigkeit im zeitgenössischen Kontext gegeben.  
3.2 Material und Farbigkeit – Wirkung, Wertigkeit, Verarbeitung und 
Beständigkeit 
Wie bereits bezüglich seines Verständnisses der Raumkunst angesprochen wurde, spielt die 
Materialwahl und auch deren Farbigkeit eine Rolle für die monumentale Wirkung (siehe 
Kapitel 3.1.2). Die Bedeutung der Haltbarkeit, die Prell unter anderem für seine 
Freskotechnik hervorhob, lässt sich aber ebenso für andere Aspekte seines Schaffens 
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nachvollziehen. Dabei besteht auch eine Verbindung zu Prells Auseinandersetzung mit der 
Erhaltung von Kunstwerken (siehe Kapitel 7). Die materialtechnischen und 
kunsttheoretischen Aspekte der Werkstoffe und auch der Farbigkeit sind in Prells 
Aufzeichnungen nicht immer deutlich zu trennen. Ausgewählte kunsttheoretische Ansätze 
helfen seine Texte zu verstehen. Daher werden die Deutungen zu Materialien und Farbe in 
kunsttheoretischen Schriften und deren Auswirkungen auf das Kunstschaffen kurz umrissen. 
Rübel et al. stellten in ihrer Einführung in die Materialästhetik die wichtigsten Positionen 
vor.296 Der sogenannte Polychromiestreit hatte großen Einfluss auf die Entwicklung der 
Plastik und Architektur im 19. Jahrhundert. Nicht nur die Farbigkeit, sondern auch die 
Materialwahl der Künstler wurde kunsttheoretisch diskutiert, wozu im Folgenden die 
Veröffentlichungen von Andreas Prater und Karina Türr herangezogen werden.297 Hermann 
Prell setzte sich mit dem plastischen Modellieren und der Oberflächengestaltung von 
Skulpturen, auch im Rahmen seiner Raumausstattungen, auseinander (siehe Kapitel 5.7). Die 
einzelnen kunsttheoretischen Positionen sind vielfältig und häufig kontrovers, deshalb kann 
im Folgenden nur ein Einblick unter Berücksichtigung von Prells Schaffen gegeben werden.  
3.2.1 Material und Verarbeitung in Prells Kunst  
Es folgt ein Versuch einer „Rekonstruktion der historischen Materialbewertung“298 für das 
Œuvre von Hermann Prell, der im Kapitel zum Dresdner Albertinum etwas vertieft wird 
(siehe Kapitel 9). Seine Wertung der Materialien und Techniken ist eng verbunden mit Prells 
Bewunderung der Kunst der Antike, der Renaissance und des Barock. Sie spielt in Prells 
Schaffen, wie für die Freskotechnik gezeigt, eine besondere Rolle. Dabei treffen 
Materialkombination, Qualität, Stellung im Kunstwerk, Kontraste der Werkstoffe sowie 
Technik und Bearbeitungsmittel eine Aussage über die Künstlerposition.299 Die ästhetische 
Wirkung auf Künstler und Betrachter ist abhängig vom gesellschaftlichen, zeitlichen und 
geistigen Umfeld.300 Die Materialqualität der Oberfläche bewirkt die Gestaltqualität und die 
Wirkung der Form wird stoffspezifisch beeinflusst, da sie eine haptische Vorstellung im 
Betrachter auslöst.301 Das Material weist diverse Aspekte auf: Ikonologie der Werkstoffe, 
Verweisfunktion, Materialwert, Symbolgehalt, physikalische und technische Eigenschaften 
und auch die davon abhängige Zeitkomponente.302  
Einige Ansichten zur Materialästhetik im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert werden nun 
beispielhaft aufgeführt, um Prells Meinung zu kontextualisieren. Dem Material wurde 
bereits in der Antike eine hierarchische Rangordnung abhängig von Wertigkeiten 
zugewiesen.303 Zur Bewertung dienten der ökonomische Wert, die Seltenheit, Beständigkeit, 
Schwierigkeit bei Gewinnung und Bearbeitung, aber auch symbolische und immaterielle 
Werte.304 Laut Friedrich Theodor Vischer sind die Eigenschaften des Materials wie Härte als 
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handwerkliche Seite mit der Ästhetischen untrennbar verbunden.305 Monumental sei der 
Naturstein, der durch seine Dauer und Tragkraft das Ideal verkörpere306. Darunter hob er die 
Kalksteine insbesondere den weiß-gelblichen parischen und pentelischen Marmor hervor. 
Farbige Marmorsorten wie Serpentin seien besonderen Aufgaben zugedacht und Erzguss 
stehe für das Heroische sowie Historische.307 Ähnlich argumentierte Hermann Riegel, der 
den Materialien semantische Bedeutung zumisst.308 Prell wertete in seinen „Annalen meines 
Lebens“ Stein und Metall als monumental, wie ähnlich von Vischer beschrieben.309 
Beispielsweise wählte er für die Statuen im Dresdner Albertinum den hellen Marmor und 
setzte farbige Akzente unter anderem mit Serpentin (siehe Kapitel 9).310 Der Tradition der 
Materialhierarchie war der Künstler zudem im Hinblick auf die Verwendung von Gold, 
Mosaik sowie Bronzereliefs im Treppenhaus des Albertinums verbunden. 
Das Arts- and Crafts- Movement sprach sich Mitte des 19. Jahrhunderts gegen industrielle 
Produkte und Surrogate aus, und befürwortete die echten Materialien sowie deren 
handwerkliche Verarbeitung.311 Die Bewegung sah den Verlust der Handwerkskenntnisse 
verursacht durch das Ende der Naturmaterialiennutzung.312 Englische Künstler, wie 
beispielsweise von Walter Crane, beeinflussten Hermann Prell während der Ausstattung des 
Architektenhauses und seine frühen Gouacheskizzen, den sogenannten „Reflexen“.313 Die 
Bedeutung des Handwerks hob Prell für seine Raumausstattungen hervor, vor allem für 
Techniken wie Mosaik, die von Handwerkern realisiert wurden.314 
Bedingt durch die historische Materialhierarchie wurden Materialimitation und Surrogate in 
der Diskussion um die „Materialgerechtigkeit“ im Laufe der Epoche zunehmend negativ 
beurteilt.315 Damit wird Surrogat „zum Synonym für schlechten Geschmack“316 und als 
abschätziger Begriff verwendet. Die Materialimitation gilt als Täuschung und das 
Naturmaterial als Wahrheit.317 Ähnlich argumentierte Hermann Prell, wenn er die 
Kaseinfarben in der Wandmalerei als „geringwertigeres Surrogat“318 der Freskotechnik 
gegenüberstellte (siehe Kapitel 3.1.3).319 Hermann Prell verwendete Wortkombinationen mit 
„Käse“ verächtlich für die wandgebundene Kaseintechnik, die seine Künstlerkollegen häufig 
dem Fresko vorzogen.320 Auf diese Weise stand er dem Jargon der Kunstkritiker seiner Zeit 
nahe. Die Kritiker und auch Prell schufen so Assoziationen bezüglich des Wertes und der 
materiellen Beständigkeit des Kunstwerkes, die aufgrund der industriellen Farbenproduktion 
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häufig in Frage gestellt wurde.321. Exemplarisch zeigt dies ein Brief vom 25. Februar 1888 an 
Carl Schneider, der in den „Annalen meines Lebens“ wiedergegeben ist:  
„Ich bleibe völlig beim Freskoverfahren, trotz aller Anhänger des „Monumentalkäses“; 
komisch genug, dass man das Beste gegen Surrogate auch noch verteidigen muss – resp. 
dass überhaupt über dergleichen gestritten wird. Man soll Haltbarkeit und Schönheit 
verlangen – wie sie erzielt wird, geht den Maler allein an.“322 
Doch Prell kam mehr aus pragmatischen Gründen zu Anwendung des Surrogats oder der 
Materialimitation, um seine ästhetischen Ziele zu erreichen. Wenn aufgrund der baulichen 
Situation keine Freskotechnik möglich, malte er zum Beispiel die beiden Gemälde in Danzig 
mit Kaseinfarbe auf Leinwand, da eines vor ein Fenster gesetzt werden musste.323 Ebenso 
behandelte er einen Wandabschnitt des Treppenhauses im Albertinum aufgrund eines 
Mauerwerkrisses, indem er das Gemälde „Tartaros“ in Kaseintechnik auf einer 
vorgeblendeten Rabitzwand ausführte.324 Die Marmorimitation in der antiken Tradition 
wertete Prell wie Konrad Lange als wertvolle Handwerkstechnik mit der er sein 
künstlerisches Ziel erreichte.325 Hermann Prell setzte sich mit den Techniken der 
Marmorimitation auseinander (siehe Kapitel 5.6.1), so beispielsweise im Treppenhaus des 
Dresdner Albertinums: 
„Zuletzt übermalte ich den Stuckmarmor […]; wie mag auch die Renaissance sich oft 
ähnlich geholfen haben! Entsprechend wurde die obere Architektur bestimmt, getönt, 
gemalt – – Stuck wie Sandstein behandelt; wo nicht echtes Material vorhanden sein kann, 
muß dessen Wirkung hervorgerufen werden.“326 
Trotzdem möchte sich Prell in der Handwerkstradition der Renaissance sehen, um sein 
Vorgehen zu rechtfertigen. Wenn es ihm möglich war, wählte der Künstler bewusst echte 
und als wertvoll angesehene wie auch teuer bezahlte Materialien, wie den dunkelroten 
Nassauer Marmor für die Ausgestaltung des Treppenhauses im Albertinum. Die zuständigen 
Behörden teilten seine Einstellung und genehmigten zusätzliche Gelder, da es „der wirklich 
unvergleichlichen Vornehmheit des Ortes geboten erscheint, dass durchgängig nur beste 
Arbeit und echtes Material gewählt werde“327. Im repräsentativen Treppenhaus der 
Dresdner Skulpturensammlung hatte das Material eine politische und historische 
Verweisfunktion.  
In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts wurde der sogenannte „Materialstil“ diskutiert. 
So wurde nach der Theorie von Gottfried Semper der Stil abhängig von Material und 
Werkzeug sowie Funktion generiert.328 Doch der fälschlicher Weise als radikaler Materialist 
beurteilte Semper sah, dass die künstlerische Freiheit durchaus die Materialnotwendigkeit 
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und Funktion einbeziehen und diese sich sogar gegenseitig beeinflussen können.329 Karl 
Ernst Osthaus formulierte vor dem Hintergrund des „Materialstils“: 
„Es ist heute üblich geworden, daß Künstler und Techniker nicht in derselben Person 
vereinigt sind. […] Wenn das so zu verstehen ist, daß der Künstler glaubt, sich um die 
technischen Erfahrungen und Kenntnisse herumdrücken zu können, so halte ich das für 
vollkommen verkehrt. […] Er [der Künstler] muß aber die grundlegenden Eigenschaften 
seiner Materialien kennen, muß wissen, was er ihnen zumuten kann und daraus ableiten 
darf, sonst wird er eben untauglich sein, an der Gestaltung eines modernen Stils, der auch 
heute aus dem Material entwickelt werden muß, mitzuwirken.“330  
Dieses Unwissen versuchte Hermann Prell zu vermeiden und machte seine „handwerklichen 
Proben“331, die sich intensiv mit den anzuwendenden Techniken für seine Werke 
auseinandersetzten (siehe Kapitel 5). Das bedeutete für ihn ein lebenslanges Lernen, das sich 
in seinem schriftlichen Nachlass anhand zahlreicher kunsttechnischer Notizen abzeichnet. 
Hermann Prell steht der vorgestellten Meinung von Karl Ernst Osthaus nahe, wenn er 
notierte:  
„Dem Gesichtspunkt, dass eine gute Schöpfung auf einer technischen Errungenschaft 
basirt, ist ebenso angesagt bisher, als richtig; wie denn Kunstproduktion weniger auf 
Ideenkram, als auf Handwerk ruht. [...] Es handelt sich aber weniger um Entdecken, als um 
Wiederentdecken einer Technik – fast jedes Jahr wird Fresco neuentdeckt, aber es giebt 
keine Frescowerke. [...] In alledem liegt der Knackpunkt nur in 2ter Linie auf der Technik, in 
erster auf der künstlerischen Anschauungsweise; hierin sind wir Kinder einer glücklichen 
Zeit. […] – der Ekleticismus steckt unserem Volke im Blut – die grosse Masse imitirt heut 
den Botticelli wie früher den Rafael – […].“332  
Hermann Prell würdigte die Bedeutung von handwerklichen Können und Kunsttechnik für 
das künstlerische Schaffen. Er kritisierte die theoretische Erforschung historischer Techniken 
unter dem Gesichtspunkt der mangelnden Anwendung der Ergebnisse. Zudem erkannte er 
im Eklektizismus wohl eher unbewusst und unvollständig seine eigene Position.333 Sein an 
anderer Stelle diskutiertes Autonomiebestreben (siehe Kapitel 3.1) steht hier scheinbar im 
Widerspruch zur Abhängigkeit im Sinne des Materialstils. Hermann Prell trennte nicht die 
handwerklich-materiellen und ideellen Aspekte, sondern alles war Bestandteil seines 
Schaffens und wurde studiert, notiert, ausgewählt sowie umgesetzt. Die angewandte 
Technik bedingt unter Umständen auch das Material und beides besitzt seine eigene 
Wertigkeit, die der Künstler kennt. Die Abhängigkeit der Technik von gutem und richtigen 
Material legte Prell anhand seiner Suche nach Pigmenten für die Freskotechnik dar, die 
aufgrund des Kalkes einige Farbmittel von der Verwendung ausschloss:  
„Nur der Freskomaler kennt den Wert des Materials ganz; die dunkelblaugrüne Terraverde 
aus Treviso, und ein ganz zartrotes Eisenoxyd, das ich in Pozzuoli gefunden, waren 
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Schätze, ebenso wie Umbra und Sienaerden – ich habe dergleichen später immer 
besonders für mich suchen lassen; […].“334 
Die Haltbarkeit bedingt durch Material und Technik war ein Kriterium, um die Freskotechnik 
bevorzugt anzuwenden (siehe Kapitel 3.1.3). Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit 
Material sowie dessen naturwissenschaftliche Erforschung erfuhren im 19. Jahrhundert 
einen großen Aufschwung.335 Ebenso wurden in Malerhandbüchern zunehmend chemisch-
physikalische Aspekte der Materialien und auch deren Auswirkungen diskutiert.336 Hermann 
Prell veranlasste nicht nur eine Materialprüfung, sondern setzte sich auch auf chemischer 
Ebene mit seinem Malmaterial auseinander.337 In seinen Aufzeichnungen taucht in 
Zusammenhang mit der Freskotechnik mehrfach die chemische Reaktion des Kalkes auf.338 
Zu einzelnen Pigmenten notierte er neben dem Handelsnamen die chemischen 
Bestandteile.339 Die Themen präventive Konservierung und Schadenursachen für 
Wandmalereien fanden Aufnahme in seine Lebenserinnerungen (siehe Kapitel 7).340 
Material- und Arbeitsqualität waren für Prell eine Einheit und den Anspruch übertrug er auf 
sämtliche Arbeitsbereiche mit Ausnahme seiner Ölmalerei (siehe Kapitel 6.3).  
3.2.2 Der Polychromiestreit und seine Wirkung auf Prell 
Mit der Entdeckung polychromer antiker Skulpturen und Architekturteile zu Mitte des 18. 
Jahrhunderts, entstand ein Streit, der nach seinem Höhepunkt in den 1830er-Jahren an 
Heftigkeit abnehmend bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts dauern sollte.341 Die theoretischen 
Diskurse interagierten verstärkt mit dem kontemporären Kunstschaffen. Gegen Ende des 
Klassizismus entstanden Skulpturen mit farbigen oder goldenen Akzenten im Inkarnat, 
Augen und Haar.342 Als erste Abkehr vom klassizistischen Ideal gelten die von Daumier in den 
1830er-Jahren gearbeiteten „Palarmentarierbüsten“.343 Neben der Plastik stand auch die 
Polychromie der Architektur zur Diskussion. Die Schriften von Jakob Ignaz Hittdorff und 
Gottfried Semper weckten erneut das Interesse an der architektonischen Farbigkeit.344 So ist 
die Glyptothek in München ein Beispiel für die Ausführung von zeitgenössischen Bauten mit 
prachtvoller Architekturfarbigkeit nach antiken Vorbildern.345  
Im Folgenden werden die Ideen umrissen, die den Polychromiestreit speisten. Der Diskurs ist 
kaum von der Ästhetikgeschichte der Farbe zu trennen und steht in Zusammenhang mit der 
Wertung des Materials (siehe Kapitel 3.2.1). Die Differenzierung der physikalischen von der 
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phänomenalen Farbe geht auf eine Begriffsunterscheidung zwischen Farbe und Kolorit 
zurück, die sich im frühen 16. Jahrhundert bildete.346 Die Farbe wurde nicht mehr nur in 
ihrem materiellen Aspekt, sondern auch deren innewohnende Ästhetik wahrgenommen. 
Ausgehend von der klassizistischen Trennung der Kunstgattungen und der Definition der 
Skulptur als Form, beurteilte man deren Farbigkeit als illusionistisches und handwerklich-
materielles Hilfsmittel negativ und sah so das bestehende Ideal gefährdet.347 
Hauptdiskussionspunkte im Polychromiestreit waren das Wesen der Skulptur und der 
Realitätsgrad der Darstellung, die bei zu großer Realitätsanlehnung als unkünstlerisch 
gewertet wurde.348 Die Debattierenden sahen die Polychromie als „latente Gefahr eines 
aussagelosen Naturalismus“349. Des Weiteren erörterten sie die Überschreitung der 
Gattungsgrenzen.350 Das Thema griff Prell für die Skulptur in seiner Raumkunst auf, 
formulierte es aber als den Unterschied zwischen „monumental“ und „dekorativ“.351 
Im Laufe des Polychromiestreits wurde die Farbigkeit der antiken Werke als Tatsache 
angenommen, aber deren Ausmaß und Intensität weiter erörtert.352 Man kann drei 
grundsätzliche Forschungspositionen zur Polychromie unterscheiden: erstens vollständige 
auch illusionistische Farbigkeit, zweitens partielle Bemalung oder Tönung als häufigste 
Meinung und drittens die Ablehnung der Polychromie, deren Reste auf den Antiken als 
spätere Zutat angesehen wurde.353 Georg Treu, Direktor der Skulpturensammlung in 
Dresden, vertrat im Polychromiestreit den Standpunkt, dass die antike Plastik vollständig 
farbig war.354 Neben seinem Einsatz für die Restaurierung der Antiken, förderte er die 
Ergänzungs- und Rekonstruktionsversuche an Abgüssen.355 Diese Arbeiten wurden 
gemeinsam mit zeitgenössischen Plastiken in den Ausstellungen 1883 in Dresden und 1885 
in Berlin gezeigt.356 Hermann Prell kannte Treus Publikation zu dem Thema und hatte auch 
die Ausstellung in Berlin besucht.357 Rückblickend legte Prell dar:  
„Ich selbst gehörte – vielleicht in Erinnerung an Marées – zu den radikaleren Verfechtern 
des Vielfarbigen, und hatte für Volkmann ausser den erwähnten Hermen noch eine Anzahl 
„Fragmente“ (die H. Strube, Leipzig, erwarb) und sein Relief der „Eva“ gefärbt (jetzt 
Albertinum Dresden) deren Behandlung durchaus für solche Behandlung geeignet und 
berechnet war.“358 
Die Meinung des Künstlers zur polychromen Skulptur war einem starken Wandel 
unterworfen. Hermann Prell erwähnte, neben der positiven Aufnahme antiker Farbigkeit in 
den deutsch-römischen Künstlerkreisen durch Hans von Marées und Arnold Böcklin, wie Max 
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Klinger nach verunglückten Färbeversuchen zur polylithen Skulptur gelangte.359 Prell 
gestaltete in dieser Zeit plastische Arbeiten farbig, so unter anderem das Relief „Eva“ von 
Artur Volkmann (Abb. 4) (siehe Kapitel 5.7).360 1912 wendete sich Artur Volkmann in seiner 
Schrift „Vom Sehen und Gestalten“ gegen diese Farbigkeit.361 Nach Adolf von Hildebrand 
diene lediglich die leichte Tönung von Skulpturen zum Einbinden in die Umgebung.362 Beide 
Publikationen nannte Prell in seinen Texten (siehe Kapitel 4.2.3 und Tabelle A1). Ebenso 
bezog Hermann Prell im Kapitel „Ueber monumentale und dekorative Baukunst“363 in seinen 
„Annalen meines Lebens“ klar Stellung: 
„Sie [die Skulptur] wird im Raume – nicht mehr bemalt; sie beschränkt sich auf einfarbigen 
Marmor und Bronze; farbige Plastik tritt auf in früherer Zeit, […]; aber in der Blütezeit der 
Raumkunst spielt sie keine Rolle. Die reiche farbige Gestaltung des Gesamtraumes lässt 
farblose Ruhepunkte wünschen. […] So belebte das Relief die Architektur. Der Maler 
bemalt es – und das Zwitterding, dem halbplastischen Gemälden der Byzantiner 
entsprechend, steht vor uns. Die Raumillusion des Bildes fehlt, […].“364  
Daraus formulierte der Künstler den dekorativen und monumentalen Zweck der Skulptur in 
der Raumkunst seiner Zeit:  
„Der farbige Zusammenklang eines Raumes kann wünschen lassen, die Weisse des 
Steines, die dunkle Einfarbigkeit des Metalls zu mildern. Wir können den Ton der 
Skulpturen einheitlicher brechen, sie tönen, das Metall oxydieren, mit Vergoldung 
verzieren: wir können das Holz beizen, wie wir wünschen. Der einheitliche, leblose Farbton 
war es, der uns störte; er mag in sich variirt werden so viel er will, wir sind zufrieden, wenn 
wir nur das Gefühl des Materials behalten; aber die Bemalung ist es, die uns beleidigt. Das 
künstlerische Bewusstsein wird nie verletzt sein, so lange die Illusion des idealen Lebens 
andauert: die Zusammensetzung des Skulpturenwerkes aus verschiedensten Steinen, die 
Tönung der Bronce in den vielfarbigen Oxydierungen, ja die Verbindung von Stein und 
Metall fällt voll in das Gebiet monumentaler Raumkunst; alles naturwahre Bemalen aber 
ist dekorative Kunst – wenn überhaupt einer Kunst: zur Verwendung zu gedanklichen 
Zielen zu überlassen.“365 
In Prells Notizen finden sich Rezepte zum Tönen von Skulpturen und der Patinierung von 
Bronzen (siehe Kapitel 5.7.2). Für Prell erreichte die Skulptur erst in der Architektur ihre 
Wirkung.366 Seinen neuen Standpunkt setzte er in der Ausstattung des Dresdner 
Treppenhauses um, die gefasste Gipsskulpturen, polylithe Skulpturen und Bronzereliefs, die 
partiell getönt beziehungsweise patiniert waren, beinhaltete (siehe Kapitel 9.5). Treu als 
Befürworter der Polychromie unterstützte Prells neue Entwürfe für das Treppenhaus, stand 
aber seiner Tönung von Gipsabgüssen kritisch gegenüber.367 Hermann Prell sah diese Tönung 
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im Sinne des Gesamtkonzeptes und wurde von Treu erst beim Abguss der Athena Velletri 
von weiteren Schritten abgehalten.368 Zur Diskussion um die antike Polychromie vermerkte 
der Künstler:  
„[…] man wusste indessen nicht klar darüber zu werden, ob denn jene Bemalung wirklich 
noch für uns vorbildlich sein könne; […]. Farbigkeit der Plastik ist keine Errungenschaft 
hoher Kulturen; […]. […] Wir bemühen uns, ein Bild plastisch zu malen, und es gelingt bis 
zur Täuschung; wir bringen wirkliche Plastik noch zu höherer Steigerung hinein – und die 
ganze Täuschung fällt zusammen – wir sehen eine bemalte Fläche – die Grenze der 
Malerei war überschritten. […] Wir färben sie [die Statue aus Stein] – und vor uns steht ein 
wirklicher Mensch, ein Ding das sich in nichts von einem lebenden unterscheidet; nun 
empfinden wir unbehaglich seine Unbeweglichkeit; er steht in der Welt ohne den Raum, 
ohne den seine Existenz unerklärlich ist; er scheint an seine Plinthe gefesselt. […] Der 
Schein idealen Lebens ist entflohen – das reale Leben fehlt – die Grenze der Skulptur ist 
verletzt worden.“369  
Zusammengefasst griff Hermann Prell die bereits angeführten Argumente des 
Polychromiestreits auf, so die eher traditionelle Auffassung der Gattungen Malerei, Plastik 
und Architektur sowie die ideale Darstellung als künstlerische Leistung versus die realistische 
Nachahmung. Er betonte im Sinne des Gesamtkunstwerkes aber eine stimmige Wirkung, die 
durch Tönen der Skulpturen erreicht wird. Damit nahm der Künstler den gemäßigten und am 
häufigsten vertretenen Standpunkt zur Polychromie ein. Die Einflüsse seiner Zeitgenossen 
sind nachzuvollziehen, sowohl durch Hans von Marées in seiner ersten Anwendung der 
vollständigen Polychromie als auch durch Artur Volkmann und Adolf von Hildebrand in 
seiner späteren zurückhaltenden Einstellung. Hildebrands Einfluss erwähnte Prell nicht nur 
im Zusammenhang mit Polychromie.370 Die Farbe gehörte für Prell als materieller und 
ästhetischer Aspekt mehr zur Malerei, um Raumillusion und Stimmungen zu schaffen. 
Innerhalb seines Werkes bestimmen Gattung, Technik und Wirkung die Anwendung sowie 
Bedeutung der Farbe. In seinem Verständnis des Gesamtkunstwerks hat sie die Funktion 
eine Einheit herbeizuführen.  
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Abb. 4: Artur Volkmann: „Eva“, 1886/87, Marmorrelief mit farbiger Gestaltung von Hermann Prell, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Skulpturensammlung (SKS Inv.-Nr. ZV 1387), Foto: Elke 
Estel/Hans-Peter Klut 
  
3. Hermann Prell und sein historisches Umfeld 
59 
3.3 Der Begriff Gesamtkunstwerk in Prells Schaffen 
Der Begriff „Gesamtkunstwerk“ ist vage und wurde im 19. Jahrhundert geformt. In der 
Kunstauffassung dieser Zeit ist das gleichwertige Zusammenwirken aller Künste in Sinne des 
Gesamtkunstwerks zu finden.371 Ausführlich äußerte sich Roger Fornoff zum Begriff 
Gesamtkunstwerk und legte eine differenzierte Definition vor, die er um Kriterien zu 
näheren Bestimmung der Art des Gesamtkunstwerks erweiterte.372 Zusammenfassend kann 
man vereinfacht formulieren, dass eine Entwicklung der Gesamtkunstwerksidee aus der 
Romantik mit einem Höhepunkt im 19. Jahrhundert zu erkennen ist.373 Das Konzept ist eine 
Reaktion auf wahrgenommene Auflösungstendenzen in der Gesellschaft und der Wunsch 
nach Einheit mit Multimedialität.374 Eine ganzheitliche Wirkung auf den Betrachter und sein 
Leben ist angestrebt, die mit Problemen und Grenzen dieses allgemeinen Anspruches 
einhergeht.375 Je nach Ziel bestehen unterschiedliche Beziehungen zur Realität und die 
besondere Position des Künstlers, auch außerhalb der Gesellschaft, wird betont.376  
Hermann Prells Standpunkt zum Gesamtkunstwerk wurde bereits in der kunsthistorischen 
Literatur diskutiert und wird im Folgenden kurz umrissen. Wünsch hat die Grundpositionen 
des Künstlers anhand der Schriftquellen wie folgt zusammengefasst: „Raumkunst besteht in 
der Gestaltung eines Raumes zum Gesamtkunstwerk durch das Zusammenwirken der drei 
bildenden Künste Architektur, Plastik und Malerei bei Wahrung ihres eigenständigen 
Charakters.“377 Im Gegensatz zu Max Klinger, der ein Zusammenwirken der Künste im Sinne 
Wagners für zukünftige Raumkunst sehe, meine Prell, dass die einzelnen Künste im Raum 
ihre Selbstständigkeit bewahren müssten.378 Richard Wagner fand die flexible Definition von 
einem Gesamtkunstwerk, das sämtliche Gattungen umfasse und in diesem vereine, indem 
die Gattungen sich als einzelne auflösen.379  
Fischer schilderte, ebenso wie Wünsch, Prells Position zu den Einzelkünsten, die eine 
Steigerung erst ermögliche.380 Er verwies darauf, dass Hermann Prell die Formulierungen von 
Hans von Marées übernommen habe und sich für die Autonomie aller Gattungen und damit 
gegen den Gedanken Klingers ausspreche.381 Laut Fischer war Prells Gesamtkunstwerk von 
der Welt getrennt.382 Herman Prell fasse es im Kunstcharakter als eigene Gattung auf, indem 
er es als ein autonomes Kunstwerk behandele und betone.383 Da für ihn die Kunstgattungen 
gleichberechtigt im Gesamtkunstwerk zur besten Geltung kämen, aber die Malerei autonom 
wäre, entstehe daraus ein Widerspruch.384 Dabei existiere kein Gemeinschaftswerk im 
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wagnerischen Sinne mit den beteiligten Künstlern, sondern Hermann Prell zöge die Leitung 
an sich, wie im 19. Jahrhundert üblich.385 Sein Gesamtkunstwerk erkläre sich durch 
Stimmung und nicht mittels der verbalisierten Idee.386 So fasste Fischer zusammen: „Für Prell 
ist das Gesamtkunstwerk eine rein künstlerische Aufgabe. Weder über die wirtschaftlichen 
und gesellschaftlichen Bedingungen, unter denen seine Werke entstehen, noch über ihre 
Aufgabe hat er etwas zu sagen.“387  
Marr untersuchte Museumsausstattungen verschiedener Künstler, so auch von Hermann 
Prell, und wertete sie als Gesamtkunstwerke, da die Künstler anstrebten öffentliche 
Wandmalerei als autonomes Kunstwerk zu schaffen.388 Er beschrieb Prells 
Gesamtkunstwerkskonzept gebunden an dessen Raumkunstidee, die der Künstler bereits 
1891 in einem Brief an Julius Janitsch und dann als Antwort auf Klingers „Malerei und 
Zeichnung“ formulierte.389 In den „Annalen meines Lebens“ fasste Prell diese Gedanken 
nochmals zusammen.390 Die Anteile der Gattungen in der Gesamtheit wären für Prell wie 
folgt gegeben, die Proportionen durch die Architektur, die Formen im Raum durch die 
Skulptur und die Farbe durch die Malerei. Die Renaissance würde von ihm als Höhepunkt 
dieser Raumkunstentwicklung gesehen.391 In der Monumentalkunst würden die Einzelkünste 
in ihrer Eigenschaften bewahrt und kontrastiert.392  
Zieht man Marquards Definition des Gesamtkunstwerkes heran, dienen als Kennzeichen 
nicht nur die „multimediale Verbindung aller Künste in einem einzigen Kunstwerk“393, 
sondern zudem die Verwischung der Grenzen zwischen Kunst und Realität, die auch 
innerhalb eines Mediums möglich sei.394 In den meisten seiner Raumausstattungen verband 
Hermann Prell verschiedene Materialien und Techniken, um einen harmonischen 
Gesamtraum zu schaffen. Den Höhepunkt stellt das Treppenhaus im Dresdner Albertinum 
dar, zu dem der Künstler die größte kunsttechnische Vielfalt vereinigte (siehe Kapitel 9). Den 
Ansatz die Grenze zwischen Realität und Kunstwerk zu verwischen, findet sich in Prells Ziel 
eine Raumillusion wie in der Renaissancekunst zu schaffen.395 Dieses Ziel erklärte Fischer für 
gescheitert.396 Wie bereits vermerkt wurde, seien es rein künstlerische Arbeiten ohne 
Künstleräußerungen zu gesellschaftlichen Bedingungen und wurden sogar als von der Welt 
getrennt beurteilt.397 Dies widerspricht den meisten Definitionen eines Gesamtkunstwerkes, 
das in das reale Leben eingreifen soll und ein Postulat enthält.398 Prells Werke kann man im 
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Sinne Steinbrügges als gesellschaftskonform399 und mittels Marquards Einteilung als direkt 
positiv zu bezeichnen.400 
Hermann Prell orientierte sich in zwei Richtungen, zum einen war sein Blick auf die 
vergangenen Gesamtkunstwerke der Antike, Renaissance und des Barocks gerichtet. Zum 
anderen prägten ihn zeitgenössische Künstler wie Max Klinger, die er beurteilte und sich 
entsprechend positionierte.401 Die historischen Vorbilder wurden im Werk auch unter 
kunsttechnischen Aspekten verarbeitet und in ihre Bedeutung für sein Schaffen ebenso 
theoretisch in Prells Aufzeichnungen untermauert, wie zum Beispiel Alberti und Vasari (siehe 
Kapitel 4.2). Vor diesem Hintergrund konnte es für Hermann Prell keine Auflösung der 
Kunstgattungen geben. Die herausragende Stellung als Künstler wollte Hermann Prell 
einnehmen und erkämpfte sie sich in der Raumkunst, obwohl er dort stark abhängig von der 
vorhandenen Bausituation und den Auftraggebern war. Trotzdem versuchte er seine 
Konzepte auch gegen die Vorgaben durchzusetzen, wie es ihm nach langen Ringen im 
Treppenhaus des Dresdner Albertinums gelungen war.402 Es lag auch ein ganzheitlicher 
kunsttechnischer Anspruch seinen Monumentalkunstwerken zugrunde. Da keine Trennung 
zwischen Material, Technik und Inhalt für Prell existierte, erreichte er durch die vielfältigen 
Gestaltungsweisen in allen Gattungen die Wirkung eines Gesamtkunstwerkes. Die 
repräsentative Ästhetik war Aufgabe des Gesamtkunstwerks im Sinne Prells und dazu 
bediente Hermann Prell sich sämtlicher kunsttechnischer Register. 
3.4 Hermann Prell im kunsthistorischen Kontext 
Zum Ende des 19. Jahrhunderts sank die Historienmalerei in seinem Ansehen und auch Prells 
Werke wurden weniger wohlwollend in der Öffentlichkeit aufgenommen.403 Der Künstler 
versuchte in seinen Lebenserinnerungen durch die Anbindung an die glorreiche 
Vergangenheit, vor allem an die Renaissance, das Prestige zu erhöhen. Den Traditionen der 
Renaissance und Antike wie Materialhierarchie, Gattungsgrenzen und den Kunsttechniken 
verbunden, griff er zahlreiche Gedanken auf, um sie unter dem Einfluss zeitgenössischer 
Strömungen zu modifizieren. Historische Techniken wie Fresko und Mosaik, aber auch der 
künstlerische Anspruch der Marmorimitation unter Bezug auf die Antike oder Renaissance, 
stellten das primäre Thema in Prells kunsttechnischer Forschung und seiner Raumkunst dar.  
Die verschiedenen kunsttechnologischen und -theoretischen Standpunkte des 19. 
Jahrhunderts sind auch im Œuvre des Künstlers Hermann Prell nachzuvollziehen, 
beispielsweise sein Gesinnungswandel im Hinblick auf die Polychromie. Seine teilweise 
ambivalente Wertung bestimmter Materialien und Techniken wird in der besonderen 
Stellung des Freskos deutlich. Aber neben der historischen Bedeutung war auch Haltbarkeit 
sein Hauptargument: „Fresco bleibt natürlich immer das bessere Verfahren.“404 Die 
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Freskotechnik bevorzugte er gegenüber den anderen in der Wandmalerei üblichen 
Techniken, die er mit dem negativen Begriff „Surrogat“ bezeichnete. Trotzdem wandte Prell 
sie beispielsweise in Form seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ an. Die Abwertung 
bestimmter Techniken und auch Stile geht Hand in Hand mit seiner eigenen Wertvorstellung 
von Kunst. Wichtiger Aspekt stellt neben der Funktion auch das Material mit den daran 
geknüpften Vorstellungen von Wertigkeit und Beständigkeit dar. Sein Streben nach 
handwerklicher Perfektion betonte er als Qualitätsmerkmal, um sich vor allem von den 
anderen Künstlern abzuheben. Dabei sollte die Qualität in Material, Technik und Anwendung 
sowie seinem künstlerischen Genie der großen Bedeutung der auszustattenden Räume 
angemessen sein. Hermann Prell suchte durch das harmonische Zusammenspiel von 
Architektur, Malerei und Plastik in seinen architekturgebundenen Werken das Ideal einen 
Gesamtkunstwerks zu erfüllen. Dabei sah Prells die Monumentalkunst im Raum als 
autonomes Kunstwerk, das aber ein ästhetisches Gesamtkunstwerk ohne darüber 
hinausreichendes politisch-soziales Ziel blieb. Prells Raumausstattungen vereinen vielfältige 
Kunsttechniken und Materialien, die in ihrer „multimediale[n] Verbindung“405 ein 
Gesamtkunstwerk schaffen.  
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4. Die kunsttechnische Entwicklung und Forschung des Künstlers 
Hermann Prell befasste sich beginnend mit seinem letzten Studienjahr bis zum Ende seines 
Schaffens mit verschiedenen Materialien und deren kunsttechnischen Anwendungen. Zum 
einen gab es einen regen persönlichen und schriftlichen Austausch mit seinen Lehrern, 
Kollegen sowie Schülern zu einzelnen Fragestellungen. Zum andern studierte er intensiv 
historische und zeitgenössische Quellenliteratur zu dem Thema. Diese Literatur interessierte 
Prell unter praktischen und theoretischen Aspekten, aber regten ihn auch an seine Sicht auf 
sein Werk und das anderer Künstler niederzuschreiben. Sie inspirierten ihn zu seinen 
eigenen Forschungen, Versuchen und Technikentwicklungen, die er plante zu publizieren. 
Dabei legte der Künstler den Großteil seiner herangezogenen Literatur und Vorbilder offen. 
Seine Vorbilder können teilweise in stilistische und technische differenziert werden, die aber 
nie vollständig imitiert werden, sondern eher als Anregung oder Ideale zu werten sind. 
Manchmal kritisierte er auch das Vorgehen anderer Künstler. Seine Reflexionen geschehen 
vor dem Hintergrund seines historischen Umfelds und Selbstverständnisses (siehe Kapitel 3). 
Dieses Kapitel bildet eine Grundlage, um die von Prell angewandten Kunsttechniken in ihrer 
Entwicklung und den verschiedenen Einflüssen darzustellen zu können. Im Folgenden 
werden Prells Ausbildung, Werk und Lehrtätigkeit unter kunsttechnischen Aspekten 
vorgestellt, vor allem Prells Austausch mit anderen Künstlern. Zunächst dienen seine 
„Annalen meines Lebens“ als Grundlage sein Leben und Werk zu betrachten, und mit den 
bereits publizierten Forschungen von Wünsch und Fischer sowie mit anderen Schriftquellen 
zu untermauern.406 Es folgt eine Auswertung von Prells Auseinandersetzung mit 
kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur. Erstmals wird seine Rezeption dargelegt 
indem die erhaltenen Schriftquellen durch den Abgleich mit entsprechend ausgewählten 
Passagen der Quellenliteratur verifiziert werden. Abschließend werden zwei Aspekte 
herausgegriffen, um Prells Versuche kurz zu umreißen, die durch seine Beschäftigung mit 
Kunsttechnik angeregt wurden.  
4.1 Prells kunsttechnische Entwicklung und seine Lehre 
Die Lehrer in Prells Leben hatten unterschiedlich starken Einfluss auf den maltechnischen 
Aspekt seiner Werke. Hermann Prell suchte sich auch Vorbilder, Lehrmeister und Partner 
außerhalb seiner akademischen Ausbildung. Dies trifft vor allem für die 
Wandmalereitechniken wie Fresko und Stucco lustro und -lucido zu, die er mit 
Dekorationsmalern und Handwerkern diskutierte (siehe Kapitel 5). Es sind Kontakte zu etwa 
100 Künstlern belegt, die aber häufig rein privat in der Korrespondenz blieben.407 In den 
„Reflexionen & technische Notizen“ sind Rezepte und Methoden teilweise mit namentlicher 
Nennung vermerkt. Die Notizen sind auf persönlichen Austausch zurückzuführen oder 
basieren auf Prells Vermutungen, auch durch eigene Beobachtungen an den Kunstwerken, 
oder stammen von den Künstlern nahestehenden Personen. Manchmal handelt es sich auch 
um Exzerpte aus Handbüchern, wie beispielsweise aus dem Buch von Cennino Cennini (siehe 
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Kapitel 4.2.2). Über die Interpretation dieser Quellenliteratur tauschte Prell sich auch mit 
anderen Künstlern aus und er reichte seine Erkenntnisse weiter. Die zeitliche Entwicklung 
von Prells Wissen kann durch diverse Schriftquellen bestätigt und ergänzt werden. Diese 
wird nach den Einzeltechniken aufgeschlüsselt an anderer Stelle vorgestellt (siehe Kapitel 5 
und 6). Als Professor an der Dresdner Kunstakademie hatte Prell dann die Möglichkeit seine 
Schüler für Maltechnik zu begeistern und es kann für einige seiner Studierenden eine 
Auseinandersetzung mit dem Thema nachgewiesen werden. Im Folgenden werden 
chronologisch Prells Lern- und Schaffensphasen unter kunsttechnologischen Aspekten 
umrissen und auf seine Lehrtätigkeit eingegangen. 
4.1.1 Die maltechnischen Lernprozesse während seiner Ausbildungsjahre  
Hermann Prell wurde am 29. April 1854 in Leipzig geboren.408 Prells Begeisterung für Kunst 
begann bereits in seinen Jugendjahren und so leitete ihn August Schieferdecker, ein Maler 
und Steinzeichner, im Zeichnen an.409 Während seiner Schulzeit in Schnepfental ging 
Hermann Prell gemeinsam mit dem Lehrer Reinhold Gerbing, Prells Freund Clemens von 
Pausinger und zwei anderen Schülern sonntags „Landschaftern“410. Das Landschaftsmalen 
am Sonntag behielt Prell auch während der Gymnasialzeit mit seinem Freund Carl Schneider 
bei.411 Schieferdecker stellte ihm 1871 Theodor Grosse vor.412 Zu diesem Zeitpunkt malte 
Grosse am Freskenzyklus in der Loggia des städtischen Museums in Leipzig und hinterließ bei 
Prell so einen bleibenden Eindruck.413 Bestärkt in seinem Wunsch künstlerisch tätig zu sein, 
zeichnete Prell die „Cimbernschlacht“ und schickte das Konzept an Theodor Grosse nach 
Dresden und zu Wilhelm von Kaulbach.414 Beide unterstützten seine Entscheidung Maler zu 
werden.415  
Auf diese Weise gefördert, ging Prell 1872 zum Studium an die Königliche Kunstakademie in 
Dresden, dessen „Glanzzeit [als Kunststadt] in Wirklichkeit schon seit einem Jahrzehnt wieder 
vorüber war“416 und traf kurz nach dem Tod von Julius Schnorr von Carolsfeld ein.417 Zur 
damaligen Situation der Wandmalerei an der Dresdner Kunstakademie, dem Bereich der ihn 
später vermehrt interessierte, schrieb Prell:  
„Cornelius und seine Genossen hatten in ihrer Jugend noch den letzten Rest der 
technischen Ausbildung genossen, der durch Mengs und seine Schule aus der Barockzeit 
nach Deutschland herüber gerettet worden war. In Düsseldorf wie in München, in Wien 
wie in Prag gab es noch eine Freskotradition – in Tirol hatten Knoller und seine Schüler sie 
erhalten. Obgleich Cornelius, selbst wie Overbeck, Veit, Schnorr, Führich und die Anderen 
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[…], hatten sie ihren Wandgemälden doch eine praktische Unterlage gegeben, die in Rom 
nur neu-belebt und verwendet zu werden brauchte. Ihren eigenen Schülern, die solcher 
Ueberlieferung nicht mehr teilhaft gewesen waren, hinterließen die Nazarener nicht viel 
mehr als eine reine Empfindung […].“418 
Hermann Prell absolvierte die akademische Ausbildung, indem er erst die Vorschule und den 
„Gipssaal“419, das heißt das Zeichnen nach antiken Vorbildern, durchlief sowie auch 
Aktzeichnen besuchte.420 Die Samstage waren dem Landschaftsmalen im Dresdner Umland 
gewidmet, welches Ludwig Richter betreute.421 Zudem habe der angehende Künstler an der 
Kunstgewerbeschule die Fächer Architektur und Ornamentik besucht, die laut seiner 
Meinung doch „unter völliger Vernachlässigung alles Technischen betrieben“422 wurden. Kurz 
nach Beginn seines Studiums wurde Hermann Prell Mitglied im Verein „Die Mappe“ und 
lernte so zahlreiche Meisterschüler wie Rudolf Schuster und auch Bildhauer kennen, 
darunter Carl Roeder, Artur Volkmann und Christian Behrens.423 Mit allen drei Bildhauern 
arbeitete er später zusammen. Prell schilderte seine Erfahrung im Malsaal bei Adolf Erhardt, 
die die Grundlagen für seine Ölmalerei legte und ihn mit dem Handbuch von Bouvier 
bekannt machte (siehe Kapitel 6.3).424 Die Lehrergeneration blickte wohl eher in die 
Vergangenheit, denn Erhardt sowie auch sein Kollege Peschel hatten ihre Ölfarben noch in 
Schweinsblasen, da ihnen die Neuerung der Tubenfarben verdächtig war.425 Mit dem 
Unterricht im Malsaal gab sich Hermann Prell nicht zufrieden und bestand mit seiner Malerei 
die Aufnahmebedingungen in das Meisteratelier von Theodor Grosse, der aber Prell anhielt, 
sich das Malen selbst zu vermitteln.426 Im Meisteratelier begann Prell eine Verbindung mit 
Paul Kiessling zu knüpfen, die beide über Jahre verband.427 Gemeinsam mit Otto Foersterling 
reiste er 1874 über München, wo beide unter anderem Arnold Böcklin im Atelier besuchten, 
nach Italien.428 Prell unterhielt mit Bekannten und Freunden aus seiner Dresdner Studienzeit 
weiterhin Kontakt und traf sie auch wieder, wobei es teilweise zu gemeinsamen Arbeiten 
kam.429 
Nach seinem Militärdienst kam Hermann Prell 1876 an die Berliner Kunstakademie, die 
Anton von Werner leitete.430 Im Meisteratelier von Carl Gussow lernte der junge Prell die 
anderen Schülern wie Max Klinger, Carl Bantzer, Georg Müller-Breslau und Paul Klette 
kennen.431 Diese Kontakte bestanden jahrelang auch in Form von Briefen.432 Gussow 
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vermittelte seine maltechnische Kenntnisse gern auf Fragen hin.433 Dies zeigt sich auch an 
Prells zahlreichen Notizen zu Gussows Rezepten (siehe Kapitel 4.2.3).434 Prells Interesse für 
technische Details wuchs mit seinem eigenen Können und er suchte auch die Möglichkeit auf 
„neue Art zu sehen“435. Auf Studienreisen begann er 1877 nun Stimmungen aus der 
Erinnerung als Gouacheskizzen festzuhalten, die er als „Reflexe“436 bezeichnete.437 Diese 
Technik behielt er für den Rest seines Lebens bei (siehe Kapitel 6.4.1). Von einem 
Parisbesuch 1877 erhoffte er sich ein tieferes Verständnis für das Inkarnat und dessen 
Technik.438 Doch ließ Prell, im Rückblick bereuend, von einem Studium der „Altmeisterkultur 
der Pariser oder Münchner“439 ab und ging lieber seinen eigenen Arbeiten nach.440 In Berlin 
blieb er mit Anton von Werner, Paul Meyerheim und Carl Becker in Verbindung.441 Durch 
seine Einladungen in diese Kreise lernte er auch Alma Tadema und Rudolf von Voigtländer 
kennen.442  
Im Jahr 1878 gewann Prell die Biel’sche Freskokonkurrenz, die damals das erste Mal an der 
Berliner Akademie ausgeschrieben war.443 Damit kam es zur Ausführung der Fresken im 
Festsaal des Berliner Architektenhauses.444 Zur Vorbereitung informierte sich Prell über die 
Freskotechnik, die zu seiner bevorzugten Technik avancierte (siehe Kapitel 5.3).445 Die 
Freskoübungen des Professors Wilberg an der Berliner Akademie hatte Prell ohne Reue 
versäumt, da dieser nie selbst Fresko ausgeführt habe.446 Prells Meinung war, dass das 
Wissen verloren wäre, welches in der Antike und Renaissance allgemein bekannt gewesen 
und angewendet worden wäre.447 Die Cornelianer hätten die Freskotechnik zwar 
wiederbelebt, aber das mangelnde Wissen zeige sich im raschen Verfall der Werke.448 
„Niemand wußte genau, genau worin ihr [der Freskotechnik] Geheimnis bestand; eine 
allgemeine dunkle Sage ging unter den Künstlern, daß sie sehr schwer sei – die Tradition sei 
verloren.“449 Damit widersprach Prell seiner eigenen Schilderung von Grosses Freskomalerei 
zur Ausgestaltung in der Loggia des Leipziger Museums.450 Zudem betonte er später, dass die 
Technik in Italien noch üblich war, wo er sie selbst lernte. 
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Während der Vorbereitung für seine Fresken ab 1879 begann Hermann Prell sich intensiv mit 
kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur, wie beispielsweise Cennini, Plinius und 
Vitruv, auseinanderzusetzen (siehe Kapitel 4.2, Tabelle A1).451 Um die Theorie mit 
handwerklichen Wissen zu untermauern452, reiste Hermann Prell über mehrere Stationen 
nach Rom, wo er Clemens von Pausinger und Artur Volkmann wiedertraf.453 Gemeinsam mit 
Ihnen verkehrte er in den Kreisen der in Rom ansässigen deutschen Künstler, wie Hans von 
Marées, Bernhard Roemer, Otto Foersterling, Rudolf Schuster und Carl Wünnenberg.454 
Dieser als Deutsch-Römer bezeichnete Künstlerkreis hatte auch großen Einfluss auf sein 
Werk, unter anderem auf Prells Verständnis der polychromen Skulptur (siehe Kapitel 3.2.2 
und 5.7).455 In Mareés Gesellschaft lernte er auch Heinrich Ludwig kennen, der Leonardo da 
Vincis „Buch von der Malerei“ übersetzte. Mit seinen Petroleumfarben hätte Ludwig auch 
die Entwicklung seiner Maltechnik beeinflusst (siehe Kapitel 6.3).456 Zudem traf Hermann 
Prell neben Böcklin auch Mareés wieder, um mit beiden die antike Freskotechnik zu 
diskutieren.457 Das Interesse an der antiken Freskotechnik behielt Prell auch über die 
nachfolgenden Jahrzehnte bei und unternahm vor allem mit Carl Kappstein Versuche (siehe 
Kapitel 4.3.2).  
In Italien vermittelte Ludwig Seitz die praktische Umsetzung der Freskotechnik an Hermann 
Prell und Ferdinand Keller.458 In den Sommermonaten 1880 lernte Prell von Seitz wichtige 
technische Details bei der Ausführung der Fresken in der S. Maria dell‘Anima, die der junge 
Künstler an Probeflächen übte.459 Seitz blieb mit Prell im Austausch, sowohl bezüglich 
Maltechnik als auch Restaurierung (siehe Kapitel 7).460 Im gleichen Jahr empfahl er Prell an 
Virginio Monti, der damals in Genazzano an Fresken arbeitete und Prell dann auch 
instruierte.461 Zu Monti hielt Prell fest: „Wenig älter wie ich, hat er imenses Geschick in der 
Technik, die in Italien ja nie ganz ausgestorben ist.“462 Hermann Prell vertiefte dort seine 
Kenntnisse, indem er Motive zunächst als Ölstudien ausarbeitete und anschließend auf 
Probeflächen freskal ausführte.463 Die technischen Notizen zum Thema Fresko in seinen 
Skizzenbüchern aus dieser Zeit erwähnen Monti zweimal.464 Im Frühjahr 1880 besuchte Prell 
auf dem Weg nach Neapel das Kloster Monte Cassino, um die dortigen Mönche beim 
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Freskenmalen zu beobachten.465 Die ab 1875 begonnene Ausstattung des Klosters erregte 
die Aufmerksamkeit zahlreicher Künstler.466 Während seines Besuchs in Pompeji wäre Prell 
anregt worden, bereits für seine ersten Fresken in Berlin mehrere festgeschlagene 
Putzschichten zu verwenden.467 Zudem stand er während der Reise mit Anton von Werner 
bezüglich der technischen Ausführung der Berliner Fresken in Verbindung, der ihm aber 
Seccomalerei nahelegte.468 Doch neben der Freskotechnik widmete Hermann Prell sich in 
Rom auch der „Tempera- und Harzmalerei“469, so fertigte er mit Mareés Temperastudien 
nach dem Rezept von Cennini (siehe Kapitel 6.4).470  
Ausgerüstet mit Werkzeug und Pigmenten kehrte Hermann Prell im März 1881 nach Berlin 
zurück, um seine Fresken im Berliner Architektenhaus auszuführen.471 Auf der Rückreise 
besuchte er Arnold Böcklin in Florenz, um sich über Maltechnik, vor allem zum Fresko, 
auszutauschen.472 Dessen Ideen erschwerten in der praktischen Umsetzung der Fresken im 
Architektenhaus, da die Pigmente dabei nicht eingebunden wurden (siehe Kapitel 5.3).473 
Währenddessen hatte der junge Künstler 1881 auf die Einladung von Friedrich Geselschap an 
einer Figur in der Ruhmeshalle mitgemalt, um dessen Technik kennenzulernen.474 Dieser 
verwendete die „eben erfundene“475 Kaseintempera von Fritz Gerhardt, mit der Prell später 
weitere Erfahrungen sammeln konnte.476 Hermann Prell stattete den Festsaal des Berliner 
Architektenhauses mit einem Freskenzyklus von sieben Wandgemälden und vier 
Supraportengemälden zu Geschichte der Baukunst aus (Abb. 5) (siehe Tabelle A2).477 Für die 
Aufgabe des Verputzens lernte Hermann Prell den Maurerpolier F. Klaust an, der ihn für 
weitere Projekte unterstützte (siehe Kapitel 5.2.1).478 Während eines Besuchs in Berlin kam 
es zu einem reichen persönlichen Austausch mit Marées.479 Gemeinsam fertigten sie 
Politurproben angelehnt an antike Fresken an, die scheiterten.480 Zunehmend fand der 
Kontakt zwischen Hermann Prell und anderen Künstlern auf Augenhöhe statt. Prell nahm 
sich weiterhin im Lernprozess wahr und sehnte sich nach neuen Erfahrungen, beispielsweise 
malte er in Eitempera bei Paul Klette in Swinemünde mit.481 Dennoch markierten Prells 
ersten eigenen Fresken im Berliner Architektenhaus, 1882 fertiggestellt, den Übergang von 
seiner Lehrzeit zum eigenständigen Werk.482 
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Abb. 5: Festsaal im Berliner Architektenhaus, vollendet 1886 





Abb. 6: Rathaussaal in Worms, vollendet 1884 
Aus Galland 1916b, S. 12. 
  




Abb. 7: Hermann Prell: Deckengemälde „Ars victrix“, 1885, Wurm’sche Temperafarben auf 
Leinwand, aus dem Festsaal des Berliner Architektenhauses, Stiftung Preußische Schlösser und 
Gärten Berlin – Brandenburg, Foto: Ulf Palitza, Berlin, betreut durch Mechtild Most, Anja Wolf 
Gemälderestaurierung Berlin Schloss Charlottenburg 
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4.1.2 Der Austausch von kunsttechnischen Erfahrungen  
In Berlin um 1883 verkehrte Hermann Prell in Künstlerkreisen, die sich zum Stammtisch im 
Münchener Hofbräuhaus unter der Förderung von Felix Koenig trafen.483 Dort unterhielt und 
knüpfte er neue Künstlerkontakte, die zum Austausch dienten sowie teilweise zu 
Kooperationen führten484: Fritz Schaper485, Franz Arndt486, Albert Hertel, Emil Doepler487, 
Carl Stauffer-Bern488, Otto und Heinrich Lessing489, Moritz Meurer490 und Carl Röchling. 
Während der Studienreise 1883 mit Georg Müller-Breslau nach Hain entstanden die ersten 
Studien für die drei später ausgeführten Gemälde „Aventiure“, „Ruhe auf der Flucht“ und 
„Judas Ischariot“ (siehe Tabelle A3).491 Ein Austausch der Materialien zwischen den beiden 
Künstlern ist in diesem Zusammenhang belegt (siehe Kapitel 8.1.2). Die meisten Vorarbeiten 
für den Rathaussaal in Worms begannen 1884 (Abb. 6).492 Für den Saal malte Prell das Fresko 
„Heinrich IV. und die Bürger von Worms. 1070“ und entwarf die Glasfenster.493 Während der 
Ausführung des Rathaussaals in Worms 1885 nutzte er seine freie Zeit, um mit dem 
„handwerkskundigen Stadtmaler“494 Proben für Stuckmarmor zu machen (siehe Kapitel 
5.6.1). Zudem verwendete Prell auf Anregung des ortsansässigen Malers das Bindemittel 
„Asphales“495 für Retuschen und Seccomalerei (siehe Tabelle A4).  
Mit der Diskussion um die Polychromie setzte sich Prell um 1885 intensiv auseinander (siehe 
Kapitel 5.7).496 Hermann Prell und der „römische Kreis“ – Artur Volkmann, Hans von Marées, 
Arnold Böcklin, Peter Bruckmann, Max Klinger – brachten ihren Meinungen und praktischen 
Ausführungen zusammen.497 Für Volkmann färbte Prell beispielsweise das Relief „Eva“ (Abb. 
4).498 Die von Prell als „Polychrome Ausstellung“499 bezeichnete „Ausstellung farbiger und 
getönter Bildwerke“ fand 1885 in der Berliner Nationalgalerie statt, nachdem sie 1883 etwas 
kleiner in Dresden zu sehen gewesen war.500 Georg Treu hatte die Ausstellung organisiert 
und sein 1884 publizierter Vortrag „Sollen wir unseren Statuen bemalen?“ fand große 
Resonanz unter den Künstlern, so auch bei Prell.501 Damals setzte sich Hermann Prell nach 
eigener Aussage, noch von Hans von Marées geprägt, für eine intensivere Farbigkeit ein.502 
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Zu dieser Zeit beginnen auch die datierten Einträge in „Reflexionen & technische Notizen“, 
die zahlreiche Kontakte und Recherchen Prells belegen.503 
Das Jahr 1885 war auch unter anderen technischen Gesichtspunkten für Hermann Prell 
signifikant. Der Künstler gab einen Freskokurs an der Berliner Akademie (siehe Kapitel 
4.1.3).504 Daneben widmete er sich der Temperafarbe. Für den Festsaal im Berliner 
Architektenhaus wurde Hermann Prell auch mit der Ausführung des Deckenbildes „Ars 
victrix“ beauftragt, dass er 1885/86 mit den Wurm’schen Temperafarben auf Leinwand 
ausführte (Abb. 7) (siehe Kapitel 6.4.4).505 Weiterhin untermalte der Künstler zwei Gemälde 
mit Gouache und Tempera. Das Vorgehen basierte auf seine Literaturrezeption sowie auf 
seinen Kontakt mit Marées und Böcklin in Italien (siehe Kapitel 6.4.3).506  
Zwischen Max Klinger und Hermann Prell bestand ein reger Austausch, beispielsweise bat 
Klinger brieflich um ein Rezept.507 Beide verwendeten die Temperafarben der Firma Richard 
Wurm in München (siehe Kapitel 6.4.4).508 Im Jahr 1891 erschien Klingers Veröffentlichung 
„Malerei und Zeichnung“ mit der sich Prell intensiv auseinandersetzte. Hermann Prell 
versuchte Klinger seine eigene Vorstellung von monumentaler und dekorativer Raumkunst 
zu vermitteln, die schließlich zu Prells Abhandlung in seinen Lebenserinnerungen führte 
(siehe Kapitel 3.1.2).509  
Nach Hermann Prells Hochzeit mit der Malerin Sophie Sthamer am 1. November 1886 
unternahm das Ehepaar bis ins Frühjahr 1887 eine Hochzeitsreise nach Santa Margherita, zu 
der Prells Freund Georg Müller-Breslau als „gleichgestimmte Künstlerseele“510 hinzukam.511 
Es folgte ein Besuch bei Arnold Böcklin in Zürich mit einem Gespräch über Maltechnik, vor 
allem zur Freskotechnik.512 1887 erhielt Prell den Auftrag für Gestaltung des Rathaussaals in 
Hildesheim (Abb. 8).513 Die Wände des 30 Meter langen und 10 Meter breiten Rathaussaals 
gestaltete der Künstler zwischen 1889 und 1892 mit Darstellungen zur Geschichte der Stadt 
in Fresko- und Seccotechnik aus (siehe Tabelle A2).514 Die Holzdecke hatte Heinrich Mittag 
bemalt, der sich auch in Prells maltechnischen Notizen findet.515 Beim Besuch der 
Kommission für die Hildesheimer Fresken hätte sich Hermann Prell zugunsten der 
Freskotechnik gegen Friedrich Geselschap, Eduard von Gebhardt und Peter Janssen 
durchgesetzt, die Kaseinfarben vorschlugen.516 Doch Hermann Prell hatte die Künstler wohl 
bereits 1885 kennengelernt als er nach Düsseldorf gereist war, um im Auftrag des 
Kultusministers Versuche mit den „Gerhardt’schen Marmor-Caseinfarben“ für Wandmalerei 
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zu machen (siehe Kapitel 5.5.5).517 In Prells Notizen finden sich für das Jahr 1888 
Anmerkungen zu diesen Kaseinfarben.518 Im November 1889 traf sich Prell erneut mit 
Eduard von Gebhardt in Düsseldorf für eine intensive maltechnische Unterhaltung.519 
Hermann Prell schilderte auch einen regen Austausch mit Fritz Gerhardt sowohl brieflich als 
auch persönlich, der sich anhand einiger von Prell zusammengefassten Briefen von Gerhardt 
aus dem Jahr 1896 nachvollziehen lässt.520 Die Kontakte spiegeln sich ebenso in Prells 
Entwicklung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ wider (siehe Kapitel 5.5). 
Neben seiner Arbeit am Hildesheimer Rathaussaal begann Prell 1888, im Anschluss an den 
Tod seiner Tochter, mit dem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ und malte das Gemälde „Der 
alte Dessauer und die Annaliese“.521 Die Künstler Klinger, Müller-Breslau und Julius Jürss, der 
Prell später mit der Wandmalerei in Hildesheim half, arbeiteten zu dieser Zeit im gleichen 
Atelierhaus in Berlin.522 Den Austausch unter den Kollegen verdeutlichte Prell in seinen 
Lebenserinnerungen. Stauffer-Bern kannte Prells Herangehensweise die Pappen dunkel zu 
leimen und ahmte das Vorgehen auf geleimtem weißem Papier nach, das er dazu wie ein 
Aquarell antuschte und dann mit Spachtel und Pinsel weiterarbeitete.523 In Berlin hielt 
Hermann Prell Kontakt zu Albert Hertel, Anton von Werner, Hugo Vogel, Fritz Schaper und 
Carl Gussow, bei dem er auch Max Liebermann traf.524  
Während seines Aufenthalts in München begegnete Hermann Prell 1888 Gabriel Seidl und 
Franz von Lenbach.525 Gemeinsam mit Pausinger besuchte er unter anderem die Ateliers von 
Hugo Habermann und Fritz Strobentz.526 Prell reiste von London aus zu Hubert von 
Herkomer auf den Landsitz in Bushey und auch zu Alma Tadema.527 Doch die Notizen zu den 
Techniken von Strobentz, Habermann und Herkomer tauchen erst 1897/98 bezüglich einer 
weiteren Reise nach München in Prells Notizbuch auf.528 1888 wurde sein Sohn Heinrich 
geboren. Im gleichen Jahr sah Prell die in Fajjum ausgegrabenen antiken Mumienporträts 
und verwies auf die entsprechende Literatur von Donner und Ebers (siehe Tabelle A1).529 
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Abb. 8: Rathausaal in Hildesheim, vollendet 1892, Fresko- und Seccotechnik 





Abb. 9: Treppenhaus im Schlesischen Museum der bildenden Künste zu Breslau, Blick auf die 
„Christliche Welt“, vollendet 1894, Fresko 
Aus Galland 1916b, Tafel 23. 
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Hermann Prell malte 1889 Porträts des Kaiser Wilhelm I. und Friedrich III. für das Rathaus 
der Stadt Burtscheid, in denen Prell seine Eindrücke aus dem Prado von der Spanienreise im 
Jahr zuvor verarbeitete.530 Im April fuhr der Künstler nach Kiel, um Studien des Schiffs 
„Hohenzollern“ für das Porträt des „Kaiser Wilhelm II. an Bord der Flotte“531 anzufertigen 
(siehe Tabelle A3).  
Im Mai 1889 nahm Prell seine Familie zur Weiterarbeit im Rathaussaal nach Hildesheim 
mit.532 Dort waren sie in die Gemeinschaft gut eingebunden und kamen unter anderem mit 
dem Ratsapotheker Robert Bohlmann, dem Maler Dietrich Friedrich Eltermann und dem 
Bildhauer Küsthardt zusammen.533 Zu einem dortigen Silberfund der römischen Kaiserzeit 
und dem Austausch mit Eltermann machte sich Prell Notizen.534 Nach Putzversuchen begann 
Prell den Kalk „nur an der Luft zu löschen“535, also eine Trockenlöschung des Kalks (siehe 
Kapitel 5.3.3). Weiterhin lernte er Carl Gehrts kennen, der ebenso Fresken malte und die 
Technik bei Nicolo Barabino und Cesare Maccari gelernt hatte.536 Die beiden begannen einen 
regen Austausch zum Thema Fresko.537 Im Juni 1890 begab sich Prell nach Hildesheim, um 
weiterzumalen, wo ihn auch Carl Gehrts besuchte. Gemeinsam reisten sie nach Goslar und 
Loccum, um Wandmalereien von Wislicenus und von Gebhardt anzuschauen.538 Bevor er ein 
weiteres Mal nach Hildesheim ging, fuhr Prell nach Tirol, wo er die beiden einheimischen 
Freskomaler Ghedina traf, mit denen er sich zur Maltechnik austauschte.539 Der Künstler kam 
1891 und 1892 allein nach Hildesheim, um die Fresken und dekorativen Malereien in 
Kaseinfarben auszuführen.540 Im Sommer besuchten ihn unter anderem sein Freund Carl 
Schneider sowie Ernst Moritz Geyger541 und Max Koch, der Prell bei der Gestaltung des 
Festsaals im Berliner Architektenhaus geholfen hatte.542 Im Herbst 1892 fuhr Hermann Prell 
über München nach Italien.543 Dort führte ihn sein Weg über mehrere Städte nach Rom, wo 
er zunächst bei Meurer wohnte544 und erneut mit Ludwig Seitz, Clement von Pausinger, 
Artur Volkmann, Otto Greiner und Max Klinger zusammentraf.545 Daneben erstellte Prell 
zahlreiche Studien für die geplanten Fresken in Breslau.546 Im März reiste er gemeinsam mit 
seiner Frau für zehn Tage nach Capri und besuchte auf der Rückreise Arnold Böcklin in 
Florenz.547 Zudem malte Hermann Prell mehrere Kaiserporträts.548 Dann überarbeitete er 
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das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“, das vom Schlesischen Museum für bildende Künste in 
Breslau angekauft wurde (siehe Kapitel 8.4).549 Der Künstler erhielt zwei Angebote ein 
Meisteratelier zu übernehmen, einerseits von der Dresdner Akademie und andererseits von 
der Berliner Kunstakademie.550 Um ihn zum Bleiben in Dresden zu bewegen, bekam er die 
Ausgestaltung des gesamten Treppenhauses im Albertinum angeboten.551 Die Berufung nach 
Dresden erging am 1. Januar 1892.552  
Der Direktor des Schlesischen Museums der bildenden Künste Julius Janitsch hatte Hermann 
Prell 1889 um Entwürfe für das Museumstreppenhaus gebeten, die Arnold Böcklin nicht 
fertiggestellt hatte.553 Prell arbeitete 1890 an den Entwürfen für die Breslauer Fresken, 
deren Technik er selbst wählen durfte.554 Der Freskenzyklus umfasste zwei Wände, die 
jeweils durch Blendarkaden in drei Bogenfelder unterteilt waren (Abb. 9).555 Die Ostwand 
stellte die „Antike Welt“ und die westliche Wand die „Christliche Welt“ dar (siehe Tabelle 
A2).556 In zwei Etappen führte Prell 1893 und 1894 die Fresken aus.557 Zwischendurch reiste 
er im Oktober nach München und traf unter anderem Franz von Stuck, der ihm sein neue 
Villa zeigte.558 Von dort ging es weiter nach Herrnskretschen, wo er Landschaftsstudien für 
die Breslauer Fresken anfertigte559 Im März 1894 hielt sich Prell in Wien auf, wo er 
verschiedene Künstler traf.560 Dort könnte Prell mit dem in Wien ansässigen Künstler 
Alexander Goltz ins Gespräch gekommen sein und sich eine entsprechende maltechnische 
Notiz gemacht haben.561  
Bereits Anfang 1886 hatte Hermann Prell Entwürfe für den Sitzungssaal der 
Stadtverordneten im Danziger Rathaus in Wachsfarbe auf Leinwand eingereicht.562 Da er 
nicht wünschte die sechs Gemälde allein auszuführen, sprach er sich für Ernst Roeber und 
Carl Röchling aus.563 Infolgedessen wurden die beiden Maler jeweils mit zwei Gemälden 
beauftragt.564 1894 besuchte Prell Krakau und Venedig, um Studien für seine beiden 
Danziger Gemälde anzulegen.565 Nach Fertigstellung des neuen Ateliers im März 1895 
begann Prell mit den Gemälden „Sturm der Polen auf Weichselmünde 1577“ und „Empfang 
einer Danziger Gesandtschaft durch den Dogen Marino Grimani 1601“ für das Danziger 
Rathaus (Abb. 10, 11).566 Dazu setzte er sich mit „Kaseintechnik“567 auseinander, die er 
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anschließend weiter entwickelte (siehe Kapitel 5.5). Im Sommer unternahm er Reisen nach 
Helgoland, Tirol und Venedig.568 In Venedig traf er den alten Direktor und Restaurator 
Guglielmo Botti im Museo Civico mit dem er sich über die Tafelmalerei im Sinne der 
Venezianer austauscht.569 Für dessen Buch über Restaurierung interessierte sich Prell später 
(siehe Tabelle A1). Nach der Rückkehr beendete der Künstler die beiden Gemälde für Danzig, 
die er 1895 vor Ort noch retuschierte.570  
Hermann Prell hatte bereits 1894 den Palazzo Caffarelli in Rom für den kaiserlichen Auftrag 
zur Ausgestaltung des Thronsaals begutachtet.571 In Zusammenarbeit mit Alfred Messel und 
Max Seeliger entstanden die Entwürfe für den Thronsaal.572 Der 20,5 Meter lange und 11 
Meter breite Saal hatte an der Fensterwand nur bedingt Platz, den Prell für die Darstellung 
der „Germania“ nutzte.573 Die gegenüberliegende Längswand schmückte das Gemälde 
„Sommer“ und die Schmalwänden die Gemälde „Frühling“ und „Winter“, die über den Türen 
jeweils von gemalten „Bronzegruppen“ flankiert wurden (Abb. 12) (siehe Tabelle A2).574 
1896 begann Prell mit dem Gemälde „Frühling“ für den Palazzo Caffarelli in Rom.575 
Studienreisen führten Prell nach Bornholm und nach Laboe.576 Über die nächsten beiden 
Jahre vollendete Prell die restlichen Gemälde, auch in seiner „Kaseintechnik auf 
Leinwand“.577 Währenddessen reiste Prell 1897/98 nach München, wo er Fritz von Uhde in 
seinem Atelier besuchte.578 Weiterhin traf er Hugo Habermann und Ludwig Dill, der ihn nach 
Dachau einlud.579 Für diese Zeit in München finden sich Notizen in Prells Unterlagen zu dort 
ansässigen Künstlern.580 Unter anderem auch zu seinem Besuch bei Gussow in Pasing, von 
dem Prell reichlich über dessen Versuche mit Tonerdenseife erfuhr.581 In Berlin begegneten 
Hermann Prell unter anderem erneut die Künstler Schaper, Meyerheim, Skarbina, Vogel, 
Röchling sowie die Düsseldorfer Janssen und von Gebhardt.582  
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Abb. 10: Hermann Prell: „Sturm der Polen auf Weichselmünde 1577“, 1895, Kaseinfarben auf 
Leinwand, im Sitzungssaal der Stadtverordneten im Danziger Rathaus 





Abb. 11: Hermann Prell: „Empfang einer Danziger Gesandtschaft durch den Dogen Marino Grimano 
1601“, 1895, Kaseinfarben auf Leinwand, im Sitzungssaal der Stadtverordneten im Danziger Rathaus 
Aus Galland 1916b, Tafel 54. 
  




Abb. 12: Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom, vollendet 1899, Gemälde 
mit Kaseinfarben auf Leinwand, weitere Techniken 





Abb. 13: Treppenhaus im Albertinum zu Dresden, vollendet 1904, Fresko- und Seccotechnik, 
Deckengemälde mit Kaseinfarben auf Leinwand, weitere Techniken 
Aus Galland 1916b, Tafel 40. 
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Im Thronsaal des Palazzo Caffarelli waren die Gemälde einzukleben und die 
Raumausstattung fertigzustellen.583 Pompeo Boggio machte eine als „Marmoridea“ 
bezeichnete Marmorimitation, deren Herstellung Prell notierte.584 Während der 
Arbeitspausen traf Prell Künstlerfreunde wie Volkmann, Hoecker und Greiner.585 Zudem 
kamen Hirschl-Hirémy und Roeder vorbei. Prell hatte weiterhin Kontakt zu Maccari, Villegas 
sowie Seitz und Monti, bei denen Prell seine ersten Freskostudien ausgeführt hatte.586 Nach 
Abschluss der Arbeiten 1899 reiste Prell mit seiner Frau nach Sizilien.587 In Taormina trafen 
sie Carl Kappstein, der mit Prell das kunsttechnische Interesse teilte, wie spätere 
gemeinsame Versuche zeigen (siehe Kapitel 4.3.2).588 In Neapel begegnete Prell seinem 
Schüler Hans Unger, der sich auch für Fresko und Mosaik interessierte.589 Aus dieser Zeit 
finden sich Angaben zu Hoecker, Seitz, Unger und Kappstein in Prells Notizbuch.590 Hoecker 
übernahm dann auch die Restaurierung des Wasserschadens an Prells Gemälde im Thronsaal 
des Palazzo Caffarelli (siehe Kapitel 7.2.1). 
Obwohl Hermann Prell bereits 1890 die Konkurrenz für die Gestaltung des Treppenhaus im 
Dresdner Albertinum gewonnenen hatte, konnte er sich erst 1899 intensiver damit 
beschäftigen (siehe Kapitel 9).591 Die Gestaltung umfasste zwei Wände mit Fresko- und 
Seccomalereien, ein Deckengemälde und Mosaiken in der angrenzenden Loggia sowie 
skulpturalen Schmuck (Abb. 13) (siehe Tabelle A2). Im Herbst hielt Prell sich für Studien in 
Laboe auf.592 Auf der Jahrhundertausstellung in Paris gefielen ihm unter anderem Werke von 
Henri Martin und Prell traf auch Gari Melchers wieder, dessen Technik er kurz notierte.593 
Daneben fertigte Hermann Prell einen Entwurf zur Ausmalung im Speyerer Domes an.594 Im 
Herbst 1901 reiste er mit Otto Gussmann nach München und fand dort bei Franz Ruedorffer 
wichtige Inspiration für das Treppenhaus im Albertinum.595 Prell kannte Ruedorffer vielleicht 
bereits seit 1894.596 Ruedorffer half ihm mit der Ausgestaltung des Dresdner Treppenhauses 
(siehe Kapitel 9).597 Später schuf Ruedorffer auch zwei Gemälderahmen für Prell (siehe 
Tabelle A3). Von München folgte die Weiterreise nach Porto Venere und Loreto um Seitz zu 
besuchen, der dort eine Kapelle der Basilika ausgestaltete.598 Zudem traf er Cesare Maccari 
arbeitend an und tauschte sich mit ihm zur Freskotechnik aus.599 Im März 1903 reiste Prell 
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erneut nach Italien, wo er in Treviso vom „Coloraio Marco Vasconnetti“600 Pigmente nach 
Dresden schicken ließ.601  
Während 1904 das Dresdner Treppenhaus beendet wurde, setzte sich Prell für die Ablösung 
der Wandmalereien Friedrich Prellers im „Römischen Haus“ in Leipzig durch Ermenegildo 
Donadini ein (siehe Kapitel 7.3.1).602 Der Künstler begleitete über Jahre Donadinis 
Restaurierungen (siehe Kapitel 7.3.2).603 In Berlin hielt Prell Kontakt zu Ludwig Dill, Anton 
von Keller, Arthur Kampf und Ferdinand Keller.604 Im Mai 1904 reiste Hermann Prell nach 
Helgoland, um zahlreiche Studien zu malen.605 Nach einer Italienreise mit seiner Ehefrau 
arbeitete er den Winter über im Atelier an Gemälden,606 so zwei Fürstenporträts für Bautzen 
und die Gemälde „Erik der Rote“ und „Heldenberufung“ (siehe Tabelle A3).607 Anschließend 
begab sich Prell von April bis Juli 1905 auf eine Orientreise.608 
Wohl im März 1906 unternahm Hermann Prell mit Carl Kappstein Versuche zum Stucco 
lucido in Berlin (siehe Kapitel 4.3.2).609 Prell schrieb seine angeblich ersten Gedanken zur 
„monumentalen und dekorativen Malerei“ nieder.610 Die Ausführung der Mosaiken für die 
Bremer Baumwollbörse nach seinen Kartons erfolgte 1906 durch Puhl & Wagner in Rixdorf 
(siehe Tabelle A2).611 Im September 1906 begann eine Rundreise mit seiner Frau durch 
Italien, wo in Sestri Levante sein Schüler Oskar Popp sich zum Studienmalen beigesellte.612 
Im Weiteren reiste Prell mit Popp allein nach Portofino zum Malen.613 In Rom traf er neben 
Seitz, dessen Atelier er nutzen durfte, erneut Meurer, Volkmann, Hirschl-Hirémy, Röder und 
Schuster-Woldan.614 Von den Gesprächen über Temperafarben berichtete Prell seiner 
Ehefrau und er machte sich auch Notizen.615 Hermann Prell begann wohl Anfang 1907 mit 
Studien für das geplante Gemälde „das Nahen der Sündflut“616 (siehe Tabelle A3). Seitz 
zeigte ihm wie eine Skizze auf eine Kuppelwölbung zu übertragen wäre, das Prell sich kurz 
notierte.617 Zudem besuchte er José Benlliure in seinem Atelier und erhielt kurze 
Technikangaben.618  
Nach seiner Rückkehr nach Dresden führte Prell im April 1907 das Gemälde „Saxonia und die 
drei Stände“ für Sitzungssaal der Zweiten Kammer im Ständehaus in Dresden und andere 
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kleinere Gemälde aus (Abb. 14) (siehe Tabelle A2 und A3).619 1908 malte Prell das Gemälde 
„Parzival“ für das Ruedorffer den Rahmen schnitzte.620 Nachdem 1908 sein Entwurf die 
Deckengestaltung im großen Festsaal des Neuen Dresdner Rathauses angenommen worden 
war, entstand zwischen 1909 und 1912 unter anderem das Mittebild „Dresden als 
Kunststadt“ in seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Tabelle A2).621 Die Architektur 
wurde mit Kaseinfarben auf den Putz gemalt (Abb. 2, 15).622 Daneben modellierte Prell 1910 
die beiden Supraportenreliefs.623 Zudem reiste der Künstler 1908 in Venetien umher sowie 
nach Bayern und Tirol.624 Im September 1910 begab er sich auf eine Rundreise durch die 
Lombardei.625 Im Januar 1911 traf er in Berlin erneut zahlreiche Kollegen.626 Die nach Prells 
Entwürfen erneut von Puhl & Wagner ausgeführten Mosaiken für den Palast der 
Norddeutschen Lloyd in Bremen wurden 1912 eingesetzt (siehe Tabelle A2).627  
Aufgrund seines sich verschlechternden Gesundheitszustandes trat Hermann Prell 1914 vom 
Lehramt an der Dresdner Akademie zurück.628 Im folgenden Jahr begann er mit seiner 
Autobiografie „Annalen meines Lebens“, die er 1921 beendete.629 Dazu sortierte er seine 
Unterlagen, die erhaltenen Künstlerbriefe und Studien, machte sich Notizen und verfasste 
Kapitel zu seinen maltechnischen Erfahrungen.630 1917 ordnete Prell seine Studien und 
malte Aquarelle und kleinere Gemälde, die meist alte Studien oder Gemälde wiederholen, 
wie beispielsweise das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“.631  
Den von ihm geschaffenen Ausstattungen war Prell immer verbunden und erfasste den 
Zustand bei gelegentlichen Besuchen, doch konnte er seine Fresken im Festsaal des Berliner 
Architektenhaus nicht vor der Zerstörung retten (siehe Kapitel 7). Trotz seines Einspruches 
und der Einbindung des Maler-Restaurators Ermenegildo Donadini wurden zwischen 1917 
und 1935 seine Fresken wohl mit dem Gebäude abgerissen.632 Dagegen konnten seine 
Wandgemälde im römischen Palazzo Caffarelli 1919 durch Ablösung bewahrt und in Berlin 
eingelagert werden (siehe Kapitel 7.4).633 Am 19. Mai 1922 verstarb Hermann Prell in 
Dresden. 634 Aufgrund der großflächigen Zerstörungen in den Städten während des Zweiten 
Weltkrieges blieben von seinen Raumausstattungen lediglich die Mosaiken in der Bremer 
Baumwollbörse, das Deckenbild „Ars victrix“ aus dem Berliner Architektenhaus und wenige 
Reste der Treppenhausgestaltung im Dresdner Albertinum erhalten.635   
                                                          
619
 Annalen XX, 1–2. 
620
 Annalen XXI, 2. 
621
 Annalen XXI, 2, 5. XXI, 28. 
622
 Annalen XXI, 5.. 
623
 Annalen XXI, 6. 
624
 Annalen XX, 14.XX,32–36 
625
 Annalen XXI, 10. 
626
 Annalen XXI, 20–21. 
627
 Annalen XXI, 17–18. XXII, 1. 
628
 Annalen XXII, 23. 
629
 Lebensdaten S. 40–41, 43. 
630
 Annalen XXII, 18. 
631
 Lebensdaten S. 42–43. Annalen XXII, 17. 
632
 Annalen XX, 9; Lebensdaten S. 42. 
633
 Annalen XX, 9. 
634
 Wünsch 1994, Anhang S. 71–82. 
635
 Wünsch 1994, S. 1. Mitteilung 17.03.2018 von Mechtild Most und Anja Wolf der Stiftung Preußische 
Schlösser und Gärten Berlin – Brandenburg Gemälderestaurierung Berlin Schloss Charlottenburg. 




Abb. 14: Hermann Prell: „Saxonia und die drei Stände“, 1907, Wurm’sche Temperafarben auf 
Leinwand, für den Sitzungssaal der Zweiten Kammer im Ständehaus zu Dresden 





Abb. 15: Festsaal im Neuen Rathaus zu Dresden, vollendet 1912, Kaseinfarben auf Leinwand und 
Putz, Zustand 1937, Foto: Walter Möbius 
SLUB/Deutsche Fotothek, http://www.deutschefotothek.de/documents/obj/72018384 [CC-BY-SA 
4.0]  
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4.1.3 Unterricht und Vorbildfunktion von Hermann Prell 
Bereits vor seiner Berufung an die Dresdner Akademie 1892 gab Herrmann Prell auf die Bitte 
des Akademiedirektors Anton von Werner 1885 einen Freskokurs an der Berliner 
Kunstakademie.636 Im Vorfeld erkundigte sich von Werner bei Prell, welche Farbskala für den 
Kurs erforderlich sei, woher die Pigmente zu beziehen wären und ob der Maurer Zeit 
hätte.637 Prell informierte seinen Vater über den Kurs an der Akademie, der sich aus 
Vorträgen zum Thema Fresko und vierwöchigen Malübungen zusammensetze.638 Der 
inzwischen mit der Putztechnik angelernte Maurer Klaust „leitet natürlich wieder das 
Handwerkliche und hält große Reden einerseits, während er anderseits mir wieder corrigiren 
hilft & sehr streng urteilt“639. An dem Kurs nahmen nach Prells Aussage sogar Professoren 
teil.640 
Die theoretische Einführung ist als Skript im Anhang der „Annalen meines Lebens“ 
erhalten.641 Diese besteht aus einer kurzen Erklärung der Freskotechnik im Unterschied zur 
Seccotechnik, Einführung in die historische Entwicklung der Wandmalerei am Beispiel der 
Putze von Vitruv und Plinius für die antike Wandmalerei, Dionysius und Theophilus Presbyter 
für den sogenannten byzantinischen Bewurf bis in die Gotik, den Bewurf der Renaissance 
und die moderne Anwendung der Freskotechnik.642 Dann werden die benötigten Materialien 
und deren Verwendung sowie abschließend das Malen und die Retusche erklärt.643 Das 
Skript bietet einen Einblick in Prells damaligen Wissensstand und dient beispielsweise zur 
Auswertung seiner Literaturrezeption (siehe Kapitel 4.2). 
In seinen Lebenserinnerungen legte Prell den Kursablauf dar. Die praktische Übung bestand 
im Malen einer lebensgroßen Figur auf die Korridorwand, die verputzt wurde.644 Jeder 
Schüler schnitt sich ein Stück heraus und verputzte es wieder.645 Während des Malens 
konnte Prell sämtliche Details zum Mischen und Trocknen erklären. Nach dem Trocknen 
folgte das Malen der Architekturelemente in Temperafarbe.646 Prell erinnerte sich unter den 
Schülern an Carl Sterry, Eugen Hanetzog und Wilhelm Pape.647 Hanetzog gewann dann auch 
die zweite Bielsche Freskokonkurrenz.648 Prell erschien der Erfolg seines Schülers wichtig 
genug, um ihn in seinen Lebenserinnerungen zu erwähnen. Wilhelm Pape unterstützte 1889 
Hermann Prell bei der Ausführung des Gemäldes „Kaiser Wilhelm II. an Bord der 
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‚Hohenzollern‘“.649 Das deutet auf ein gutes Lehrer-Schüler-Verhältnis hin, das während 
seiner Lehre an der Dresdner Akademie eine noch größere Rolle spielte. 
Anton von Werner schilderte in seinen Lebenserinnerungen in welcher Weise er nach seiner 
Amtseinführung als Direktor die Lehre an der Berliner Kunstakademie beeinflusst und „vor 
allem eine stärkere Betonung des malerisch-technischen Unterrichts und der praktischen 
Tätigkeit im Atelier“650 anstrebt habe. Seine Einladung Prells für die Leitung eines 
Freskokurses bildet einen Aspekt in dieser programmatischen Änderung. Ein Teilziel 
erreichte Anton von Werner endgültig 1895, indem er an der Berliner Akademie einen 
geregelten maltechnischen Unterricht einführte, der auch die Freskotechnik beinhaltete.651 
Prell als Professor an der Dresdner Akademie 
Hermann Prell war bereits 1892 als Professor für Historienmalerei an die Dresdner 
Kunstakademie berufen worden.652 Aufgrund eines Auftrags konnte er aber erst am 1. 
November 1893 seine Lehrtätigkeit aufnehmen.653 Seine Stellung an der Akademie unter 
kunsthistorischen Gesichtspunkten beurteilte Wünsch ausführlich.654 Sie sprach Hermann 
Prell einen größeren Anteil an der akademischen Reform zu als bis dahin in der 
Kunstgeschichtsschreibung berücksichtigt wurde.655 Dabei sei sein Einsatz für die 
Freilichtmalerei zu betonen. 1893/94 brachte Prell die Eingabe zur „Gründung von 
Freilichtateliers in Verbindung mit der Königlichen Kunstakademie“ ein und erhielt 
Unterstützung von der Dresdner Presse.656 Seine Bemühungen erzielten im April 1895 die 
Fertigstellung der Freilichtateliers auf dem Grundstück der Pillnitzer Straße 26, wo er und 
seine Schüler sich Ateliers einrichteten.657 Bereits in Rom 1893 schrieb Prell an Janitsch: „Ich 
muß dort [in Dresden] eine Atelieranlage im freien Garten anregen, wie ich sie hier vorfand – 
was soll ich mit Schülern zwischen 4 Wänden anfangen, in denen ich selber nichts zu machen 
weiß!“658 Seine Erfahrungen in Rom führten auch zu einer weiteren Eingabe, diesmal direkt 
bei Kaiser Wilhelm II. Der Künstler forderte 1893 und 1907 die Gründung einer Deutschen 
Akademie in Rom.659 Hermann Prell setzte sich auch intensiv für die Einrichtung neuer 
Spezialklassen ein und sprach sich für bestimmte Lehrkräfte aus, wie Carl Bantzer, Eugen 
Bracht, Ernst Moritz Geyger, Otto Gussmann und Gotthardt Kuehl, die dem Lehrbetrieb eine 
neue Richtung gaben.660 Mit den Jahren stand er Kuehls Position zunehmend ablehnend 
gegenüber und zudem kämpfte er gegen eine von ihm wahrgenommene Hinwendung zum 
Kunstgewerbe in der Akademie und forderte eine scharfe Trennung zwischen reiner und 
angewandter Kunst.661 Nachdem Prell sein Amt aus gesundheitlichen Gründen 1914 
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niederlegte wurde die Meisterklasse für Historienmalerei aufgrund mangelnder Nachfrage 
aufgelöst.662 Zum Abschied gestalteten seine Schüler ihm eine Ausstellung ihrer Arbeiten in 
Emil Richters Kunstsalon.663 
Seine Dresdner Lehrtätigkeit unter kunsttechnischen Aspekten 
Wünsch beurteilte die Wirkung von Prells Lehrtätigkeit als „vergleichsweise gering“664. Die 
Schülerzahlen schwankten von drei Schülern zu Beginn seiner Professur 1893 bis später 
zwischen drei und sieben Schülern im Semester.665 Insgesamt studierten zwischen 1893 und 
1914 lediglich 27 Schüler in Prells Meisteratelier.666 Wünsch sah im geringem 
Schüleraufkommen in Prells Klasse nicht sein pädagogisches Scheitern, sondern eine 
zunehmende Abkehr von der historistischen Wandmalerei.667 Die beliebte Freilichtmalerei 
konnten die Schüler auch in anderen Klassen, wie beispielsweise bei Gotthardt Kuehl, 
ausüben. Doch Prell schien selbst eine geringe Schülerzahl gewünscht zu haben, denn er 
argumentierte:  
„Da mir nur 6 Ateliers zur Verfügung standen (2 Leute in einem Raum zu beschäftigen, 
lehnte ich konsequent ab) war ich zur Auswahl nur der Begabtesten gezwungen; ich 
veranlasste jeden zunächst zu neuen Studien, besonders im Garten und immer in 
Lebensgrösse, liess alle ganz frei, zwang keinen auf meine Wege, freute mich im 
Gegenteil, wenn ich eigene bei ihnen entdeckte.“668 
Als Hermann Prell im Jahr 1891 die Leitung eines Meisterateliers gleich von zwei Akademien 
angetragen worden war, setzte er sich mit den Folgen einer solchen Stelle auseinander.669 
Die Amtstätigkeit sah er als würdenvolle Bürde, der er als Vorteile den Austausch mit den 
Schülern und eine sichere Stellung abgewinnen konnte.670 Zwiegespalten schrieb er an 
seinen Vater: „[…] ich würde ganz gern mal eine Zeit lang lehren und dabei erfahren, ob ich 
dazu tauge […] Ich selber habe Akademien wenig zu verdanken – aber einem talentvollen 
Jungen etwas mehr bei zu bringen, als was wir erhielten, sollte man doch wohl im Stande 
sein.“671 Die anfängliche Unsicherheit legte sich rasch und Prell meinte zufrieden:  
„Ich selbst fand bald Interesse am Lehren; der Zwang, sich klar zu äußern, regt zu eigenem 
Klarwerden an, und die Fortschritte der Schüler, die allezeit und bis zum heutigen Tage 
fest an mir gehangen haben, lohnten die Freundschaft, die ich ihnen in Erinnerung an 
eigene Lernzeiten entgegenbrachte.“672  
Von seinen Schülern standen Oswald Galle, Kurt Gasch, Gustav Hänel, Walter Illner, William 
Krause, Hans Leuner, Richard Naumann, Oskar Popp und Paul Plontke mit Prell in 
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Briefkontakt.673 Die Briefe zeugen laut Wünsch von einem „Vertrauensverhältnis“674 und die 
Inhalte legen nahe, dass Prell seine Schüler auch per Brief belehrte.675 Die stilistischen 
Einflüsse Prells auf die Wandmalerei seiner Schüler zeichnen sich beispielhaft in Oskar Popps 
Deckenmalerei im Dresdner Rathaus ab.676 Im Folgenden wird auf das Lehrer-Schüler-
Verhältnis unter maltechnischen Aspekten eingegangen, um einen eventuellen Einfluss von 
Prells kunsttechnischen Kenntnissen nachzuvollziehen. Bereits Wünsch verwies kurz auf 
diesen Gesichtspunkt der Beziehung.677 Sie erwähnte als Lehrgrundlage das 1900 von Prell 
verfasste „Technisches Intermezzo für Schüler“ seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“, das sich 
wohl in überarbeiteter Form als Anlage zu seinen Lebenserinnerungen erhalten habe.678 
Ebenso fasste Prell 1905 seine Erfahrungen mit der Freskotechnik zusammen, die Bestandteil 
seiner „Annalen meines Lebens“ sind.679 Die Beschreibung wäre „sehr anschaulich“680 und 
darin sei das tiefe Verständnis der Freskotechnik durch den „methodisch überzeugende[n] 
Lehrer“681 zu erkennen. Dem ist anzufügen, dass sich vereinzelt Widersprüche in Prells 
Texten zu Wandmalereitechniken in Bezug auf die Quellenliteratur oder maltechnischen 
Versuchen aufzeigen lassen (siehe Kapitel 4.2 und 4.3.2). Die erhaltenen Textpassagen 
können darauf verweisen, dass Prell seinen Schülern Vorträge zur Maltechnik hielt, wie er es 
bereits in Berlin getan hatte.  
Die mehr praktische als theoretische Einweisung bot die Mitarbeit oder der Besuch seiner 
Schüler. Die erste Mitarbeit eines ehemaligen Schülers beschrieb Prell 1889 für das riesige 
Gemälde „Kaiser Wilhelm II. an Bord der ‚Hohenzollern‘“ durch Wilhelm Pape.682 Pape hatte 
1885 Prells Freskokurs an der Berliner Akademie besucht.683 Prell ließ ihn auch 1890 nach 
Hildesheim kommen, um „das Aufpausen und Aufzeichnen“684 für die Fresken im Rathaus zu 
übernehmen. Doch Prell stellte fest, dass er es vorzog allein freskal zu malen.685 Weiterhin 
empfing er 1894 Schüler während seiner Arbeit am Fresko des Heiligen Georg in Breslau: 
„Ich ließ 2 meiner Schüler, Fritzsche und Herrmann mich dort besuchen, um ihnen eine 
Idee meines Vorgehens zu geben. Herrmann ist der Einzige gewesen, der später einmal – 
auch für den v. Bielpreis – Fresko gemalt hat; kein Anderer hat sonst Lust und Courage 
dazu gefunden.“686  
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Neben Paul Herrmann, der wohl ein Fresko im Schloss Baruth schuf687, nannte Prell noch 
seinen Schüler Georg Schwenk, der „im älteren Sinne Wandbilder“688 in Bautzen und 
Loschwitz ausführte.689 Ansonsten resümierte Hermann Prell zur Übernahme der 
Freskotechnik durch seine Schüler: „[…] selbst bei meinen eigenen Schülern habe ich in der 
Folgezeit nach guten Anfängen dennoch die Rückkehr zum Landläufigen zu beklagen 
gehabt.“690 Damit spielte er auf die Anwendung anderer Techniken für die Wandmalereien, 
wie beispielsweise durch Oskar Popp, an. Doch das Interesse an historischer Technik teilten 
auch andere Schüler, zum Beispiel Hans Unger, der sich für die glatten, antiken Fresken und 
Mosaiken begeisterte.691  
Mit der Ausführung der Treppenhausgestaltung im Dresdner Albertinum ab 1899 nahm Prell 
vermehrt die Hilfe seiner Schüler in Anspruch (siehe Kapitel 9). Die zunehmende 
Einbeziehung in die Praxis hatte sicherlich auch gesundheitliche Gründe.692 Für die Mosaiken 
der Bremer Baumwollbörse halfen 1905 einige Schüler Prell seine Kartons zu vergrößern.693 
1906 begleitete ihn der ehemalige Schüler Oskar Popp auf einer Studienreise nach Sestri.694 
Im gleichen Jahr vermittelte er William Krause an seinen Freund Georg Müller-Breslau für 
eine Studienreise 1906 nach Hain im Riesengebirge.695 William Krause holte 1909 Prells 
Ratschläge für die technische Gestaltung der Apsis in der Auerswalder Kirche ein.696 Popp 
befragte Prell zu Kasein, der ihm einen Formalinzusatz empfahl, den Popp auch erfolgreich 
anwendete.697 Während der Ausgestaltung des Festsaals im Neuen Dresdner Neuen Rathaus 
1909 unterstützte Oskar Popp nun Hermann Prell.698 Briefe der Jahre 1909/10 illustrieren 
Popps Hilfe im Festsaal, so betreute er das Grundieren und Aufzeichnen auf die Leinwände 
sowie den Gerüstaufbau.699 Gemeinsam mit Friedrich Petersen war er an Proben beteiligt.700 
Zudem halfen Schüler die Kartons auf die Leinwände zu übertragen.701 Zur Ausgestaltung des 
Neuen Rathauses in Dresden trugen neben Prell auch drei seiner ehemaligen Schüler bei. 
Illner führte die Deckenbilder im Nebenraum vor dem Sitzungssaal der 2. Ratsabteilung, dem 
sogenannten kleinen Festsaal, aus.702 Popp übernahm die Deckengestaltung im an den 
Stadtverordnetensaal anschließenden Empfangssaal, der sogenannten Silberkammer.703 
Unger malte drei Gemälde für die Decke des Lesesaals der Stadtbibliothek im ersten 
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Obergeschoss.704 Damit arbeiteten Lehrer und ehemalige Schüler nicht nur miteinander, 
sondern auch gleichberechtigt nebeneinander an der Ausstattung desselben Gebäudes. 
Hermann Prell machte seine Schüler auch mit dem „1000teiligen Maasstab“705 nach Zeising 
in der Anatomie von Harless bekannt, den sie laut seiner Aussage übernahmen.706 Dies 
bezeugt ergänzend zum Skript für den Freskokurs an der Berliner Akademie, dass Prell seine 
Erkenntnisse aus der kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur und dem Austausch mit 
Künstlerkollegen an seine Schüler weitergab (sieh Kapitel 4.2). Daher kann man, auch wenn 
seine Schülerzahlen eher gering blieben, Prells offene Lehre als „Wissensmultiplikation“ 
werten.  
Der Austausch beruhte auf Gegenseitigkeit, denn Prell notierte sich auch die Maltechnik 
seiner Schüler beziehungsweise deren Aussagen über die Arbeitsweise anderer Künstler. 
Gasch, Hänel und Harnisch werden im Notizbuch für das Jahr 1907 erwähnt.707 Zudem kam 
es auch zu persönlicheren Zeichen der Wertschätzung, so malte Johannes Mogk 1903 ein 
Porträt Prells während der Arbeit am Tonmodell des Prometheus.708 Hänel bot 1906 Prell an, 
ihm Pappen aus Dachau zu senden.709 Ob der Künstler das Angebot annahm, konnte bisher 
nicht bewiesen werden, da Prells Ölstudie mit dem Firmenstempel einer Dachauer 
Malutensilienhandlung im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue 
Meister nach 1910/11 zu datieren ist.710 
4.1.4 Zusammenfassung  
Hermann Prell schuf sich ein komplexes Netzwerk durch die Bekanntschaften, die er 
während seiner Studienzeit, gemeinsamer Arbeiten, seiner Lehrtätigkeit und auf Reisen 
schloss (siehe Tabelle A8). Mit zahlreichen Personen stand Prell über längere Zeit im 
Austausch und suchte sie auch persönlich mehrfach auf. Aufgrund seiner längeren 
Aufenthalte kamen wichtige Impulse aus drei Städten – Dresden, Berlin und Rom. Im 
Vergleich dazu spielen München und Düsseldorf eine etwas untergeordnete Rolle. Die 
Personenkreise mit denen er an den jeweiligen Orten Kontakt hatte überschneiden sich 
aufgrund der großen Mobilität der Künstler. Man kann versuchen die Kreise in folgender 
Weise zu zuordnen. In Dresden stammten zum einen die Bekannten aus seiner Studienzeit, 
wie die Bildhauer Carl Roeder, Artur Volkmann und Christian Behrens, mit denen Prell dann 
zusammenarbeitete. Zum anderen erfolgte während seiner Professur der Austausch mit 
seinen Akademiekollegen wie Gotthardt Kuehl, seinen Schülern wie Oskar Popp und auch 
dort tätigen Künstlern oder Restauratoren. In Berlin lernte Prell an der Kunstakademie unter 
anderem Carl Gussow, Anton von Werner, Paul Klette, Georg Müller-Breslau und Max 
Klinger kennen. Der Bekanntenkreis bereicherte sich nach Abschluss seines Studiums um 
dort ansässige Künstler, wie Karl Stauffer-Bern und Carl Röchling. Bereits aus seiner 
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Jugendzeit kannte Prell Clemens von Pausinger, der sich dann mit Prell im Umfeld von Arnold 
Böcklin und Hans von Marées in Italien bewegte. Ebenso gehörte Volkmann zu diesem Kreis 
der sogenannten Deutsch-Römer, den Prell in Rom frequentierte. Weiterhin trugen auch 
andere in Rom ansässige Künstler, wie Ludwig Seitz, zu Prells Entwicklung bei. Die Münchner 
Franz Ruedorffer und Ernst Berger beeinflussten ihn, wie auch der Kontakt mit den 
Düsseldorfern Eduard von Gebhardt, Fritz Gerhardt, Friedrich Geselschap, Peter Janssen und 
Carl Gehrts.  
Die Studienreisen und Aufenthalte für die jeweiligen Aufträge ergaben auch Kontakte mit 
lokalen Experten, vor allem in Italien. Beispielsweise erweiterte Prell bei Virginio Monti seine 
Kenntnisse der Freskomalerei. Zum Thema Marmorimitation lernte er von Pompeo Boggio 
während der Ausstattung des Thronsaals der deutschen Botschaft in Rom. Mit Carl 
Kappstein, dem Prell auch auf einer Studienreise begegnet war, verbanden ihn das 
gemeinsame kunsttechnische Interesse bis hin zu Versuchen. Während der Studienreisen 
gehörten Atelierbesuche zum Programm, so besuchte Prell zum Beispiel Franz von Lenbach, 
Franz von Stuck, Fritz Strobentz und mehrfach Arnold Böcklin. Zudem dienten Ausstellungen 
als Treffpunkt, vor allem in Berlin, München und Paris. Infolgedessen kam Hermann Prell 
unter anderem mit Gari Melchers zusammen.  
Man kann die Personengruppen auch nach gemeinsamen maltechnischen Interessen 
gliedern. Mit der Freskotechnik beschäftigten sich auch Marées, Böcklin, Seitz, Kappstein, 
Maccari, Gehrts und Berger. Das führte zu Versuchen mit der antiken Freskotechnik und dem 
Stucco lucido, die Prell vor allem mit Kappstein ausführte (siehe Kapitel 4.3.2). Generell kam 
es mit von Werner, Gehrts, von Gebhardt, Geselschap und Janssen zum Austausch über 
Techniken der Wandmalerei. Der Einfluss der Düsseldorfer Künstler zeigt sich vor allem in 
Prells Auseinandersetzung mit Kaseinfarben und deren Anwendung in seiner „Kaseintechnik 
auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.5). Das Thema Temperafarbe verband ihn zum Beispiel mit 
Marées, Böcklin, Gussow, Klinger und Kappstein (siehe Kapitel 6). Zur polychromen Plastik 
stand Prell mit Volkmann, Marées, Klinger, Ruedorffer und Treu in Kontakt (siehe Kapitel 
5.7). Die Zusammenarbeit mit Ruedorffer wird am Beispiel der Ausgestaltung des 
Treppenhauses im Dresdner Albertinum näher vorgestellt (siehe Kapitel 9). Gemeinsam mit 
Klette, Müller-Breslau und Popp begab sich Prell auf Studienreisen. Einige Ölstudien der 
Künstlerfreunde Paul Klette und Georg Müller-Breslau hat Hermann Prell behalten und sie 
sind in seinem Nachlass in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
verwahrt. Das Thema Restaurierung teilte er mit Seitz, Donadini, Botti und Hoecker (siehe 
Kapitel 7).  
Hermann Prell bewegte sich im einflussreichen Kreis um Marées und Böcklin, die 
Anregungen zur Temperamalerei aus Italien aufnahmen und auch intensiv weitertrugen.711 
Nicht nur diese Kenntnisse, sondern vor allem seine Erfahrung mit der Freskotechnik teilte er 
mit anderen Künstlern wie Carl Gehrts und seinen Schülern. Damit spielte er eine Rolle in der 
damaligen „Wissensmultiplikation“ der Kunsttechniken. Beispielsweise ahmte Stauffer-Bern 
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die dunkelgeleimten Pappen Prells auf Papier nach, die Hermann Prell selbst im Austausch 
mit Müller-Breslau kennengelernt hatte.712  
Hermann Prell schilderte in den Schriftquellen die Begegnungen mit seinen Künstlerkollegen 
entweder positiv im Sinne einer anregenden Diskussion mit gegenseitigem Respekt oder 
eher negativ mit nahezu rivalisierenden Unterton. Doch meist kann man sich diese Treffen 
wohl wie Prells Besuch bei Cesare Maccari vorstellen: „[…] wir schieden nach höchst 
lehrreichen Stunden gewohntermaßen mit Austausch von Adressen und Rezepten“713. Der 
Austausch lässt sich, wie beispielhaft gezeigt, im Abgleich verschiedener Dokumente 
nachvollziehen (für Temperarezepte siehe Tabelle A4) und ist auch an den zahlreichen 
Firmenanschriften in seinem Notizbuch ablesbar.714  
Prells persönliche Kontakte mit den Autoren und seine Kenntnis ihrer kunsttechnologischen 
oder -theoretischen Veröffentlichungen überschneiden sich beispielsweise in Fall von 
Gussow, Volkmann und Klinger. Damit können die Informationen in Prells Notizen einerseits 
von den Begegnungen und andererseits von der Lektüre stammen (siehe Kapitel 4.2). Im 
folgenden Kapitel wird Prells Auseinandersetzung mit kunsttechnologisch relevanter 
Quellenliteratur vorgestellt. 
4.2 Prells Auseinandersetzung mit kunsttechnologisch relevanter 
Quellenliteratur 
Hermann Prell legte in seinen Lebenserinnerungen dar: „Es interessiert mich unendlich – 
Künstlerschriften sind doch das Einzige, was man über Kunst lesen mag, und was den eigenen 
Weg sicherer gehen macht.“715 Seine Wissbegierde wird bestätigt, denn insgesamt wurden 
43 Namen in diesem Zusammenhang in den transkribierten Passagen der „Annalen meines 
Lebens“, „Reflexionen & technische Notizen“ und Skizzenbücher ermittelt. In seinen eigenen 
Texten nannte Prell meist nur die Autorennamen und selten den Werktitel von 
„Künstlerschriften“716 und auch anderer kunsttechnologisch relevanter Literatur. Die 
Werkangaben konnten meist mit Hilfe der Publikationen zur Quellenliteratur von Zindel und 
Schießl ermittelt werden.717 Insgesamt ließen sich 56 Werke finden, die bezüglich Prells 
Gebrauch zu prüfen waren. Durch eine Gegenüberstellung von ausgewählten Belegstellen 
mit der genannten Literatur wird zum einen das passende Werk des Autors und zum 
anderen eine Rezeption durch Prell verifiziert (siehe Tabelle A1). Die Auflistung und 
Gegenüberstellung erhebt keinen Anspruch auf Vollständigkeit (siehe Tabelle A1). Sie bietet 
eine Grundlage, um Prells Beschäftigung mit Kunsttechnik und seine eigenen Aussagen 
einschätzen zu können.  
Die von Prell genannte, kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur lässt sich pauschal in 
drei Kategorien einteilen, so erstens historische kunsttechnologisch relevante Texte, 
zweitens Autoren, die sich mit historischen Techniken beschäftigen und unter Umständen 
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diese Quellenliteratur auswerten, und drittens zeitgenössische mal- und materialtechnische 
Texte. Der Übergang zwischen diesen Kategorien ist teilweise fließend. Gemäß diesen drei 
Kategorien wird im Folgenden die von Prell erwähnte Literatur kunsttechnologisch relevante 
Quellenliteratur vorgestellt und kurz kontextualisiert. Um abschätzen zu können, welche 
Bedeutung Prell dem jeweiligen Autor zumaß, wurden die Nennung der Namen in den drei 
genannten transkribierten Passagen gezählt (Grafik 2). Unabhängig von der Wichtigkeit der 
kunsttechnischen Inhalte für Hermann Prell, kann die Häufigkeit der Nennungen durch zwei 
Aspekte beeinflusst werden, die bei der Auswertung nicht weitergehend aufgeschlüsselt 
werden. Erstens kann die persönliche Beziehung von Prell zum Autor einen Einfluss auf die 
Menge der Erwähnungen gehabt haben, wie zum Beispiel seine Freundschaft mit Max 
Klinger. Zweitens lieferten einige Autoren mehrere Publikationen, wie beispielsweise Ernst 
Berger, und könnten somit für verschiedene Veröffentlichungen genannt werden. Trotzdem 
zeichnen sich Tendenzen ab, die entsprechend auszuwerten sind. Daneben spiegeln sich 
Prells Sprachkenntnisse in seiner Literaturauswahl und Notizen wider. Neben Französisch 
und Italienisch hat er wohl Latein beherrscht. Soweit es möglich ist, wird Prells Rezeption der 
Werke auf den ursprünglichen Literaturhinweis durch Bekannte zurückgeführt und zeitlich 
eingeordnet. Trotz einer Verifikation bleibt für einige Bücher die vom Künstler 
herangezogene Ausgabe fraglich, beispielsweise für Vasari. Zunächst wird einführend die 
damalige Entwicklung der maltechnischen Forschung umrissen, da sie sich an der 
Literaturauswahl des Künstlers nachzeichnen lässt und Prells Interesse im Zeichen seiner Zeit 
steht. 
  




Grafik 2: Nennungen der Autoren von kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur in den 
transkribierten Passagen der „Annalen meines Lebens“, „Reflexionen & technische Notizen“ und 
Skizzenbüchern 
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4.2.1 Einführung in die Entwicklung der Kunsttechnikforschung im 19. Jahrhundert 
Hermann Prell griff zum einen mit seinem kunsttechnischen Interesse weit in die 
Vergangenheit zurück und spiegelt zum anderen den kontemporären Zeitgeist wider. Daher 
folgt eine kurze Einführung, wie sich sein Umfeld entwickelt hat und es wird aufgezeigt, 
welche Aspekte er davon aufnahm.  
Seit dem späten Mittelalter wurde Kunst sowie deren Entstehung zunehmend thematisiert 
und fand einen Höhepunkt im Kunstdiskurs der Humanisten.718 Diese Schriften bilden die 
Grundlage zur Quellenforschung der Kunstgeschichte, die sich um 1800 herausbildete.719 Das 
Studium der historischen Quellenliteratur zu Malmaterialien und -techniken fand im späten 
18. Jahrhundert verstärkt Anwendung, wie beispielsweise die Erforschung der antiken 
Polychromie (siehe Kapitel 3.2.2).720 Daneben war die Suche nach der Entdeckung der 
Ölmalerei ein Grund intensiver Quellenforschung, beginnend mit Gotthold Ephraim Lessings 
Veröffentlichung zum Handbuch von Theophilus Presbyter.721 Ab den 1820-er Jahren 
erfolgten Neuausgaben der Quellenliteratur, die auch mit den historisierenden Stilen seit 
den 1840-er Jahren wechselwirkten.722 Darunter hervorzuheben ist die Cennino Cennini-
Ausgabe von 1821 des Guiseppe Tambroni.723 Zudem war eine intensive Aufnahme der 
Freskotechnik mit Beginn des Jahrhunderts verzeichnen.724 Ab Mitte des 19. Jahrhunderts 
setzten Charles Lock Eastlake und Mary Philadelphia Merrifield sowie später Ernst Berger 
und Anton Ilg die Quellenforschung und -publikation fort.725 Der Kunsthistoriker Julius 
Schlosser stellte die ersten kommentierten Quellen in der von ihm 1871 begonnen 
Buchreihe „Quellenschriften zur Kunst und Kunstgeschichte“ zusammen.726 Als Herausgeber 
wichtigster Quellen sind Godehard Schäfer und Rudolf Eitelberg von Edelberg zu nennen.727 
Die mal- und materialtechnische Quellenforschung stand über das 19. Jahrhundert hinweg in 
Wechselwirkung mit der zeitgenössischen Kunsttechnik.728 Zu Beginn des Jahrhunderts 
waren die kunsttechnologischen Schriften in der Werkstatttradition des 18. Jahrhunderts 
eingebunden.729 Aus der kunsthandwerklichen Tradition gingen Buchreihen wie „Neuer 
Schauplatz der Künste und Handwerke“ hervor.730 Mit der Industrialisierung wurden seit den 
1860-er Jahren vermehrt synthetische Farbmittel produziert.731 Daneben entstanden Bücher 
zur Werkstoffinformation und die wachsende Chemieindustrie mündete in einer 
naturwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Maltechnik.732 Die Malutensilien 
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unterlagen zunehmend einer gewerblichen und industriellen Herstellung.733 Zahlreiche 
Handbücher dienten als Anleitungen zum Malen und zum Restaurieren für Künstler und 
Laien.734 Die stetige Zahl der verlegten Handbücher lassen sich beispielsweise in den 
Katalogen von Künstlerbedarfshandlungen nachvollziehen, so bot Sennelier in Paris 112 Titel 
im Jahr 1898 an und bereits sechs Jahre später stieg das Angebot um 68 zusätzliche 
Bücher.735 
Diese Phase der Quellenforschung und praktischen Anwendung der Ergebnisse bezeichnete 
Schießl rückblickend als „technologischen Historismus“736. Dieser Begriff erscheint für Prells 
Werk unter drei Aspekten besonders zutreffend. Erstens vertrat er stilistisch den Historismus 
und zweitens wandte der Künstler vor allem die Freskotechnik unter Bezug auf historische 
Quellenliteratur an. Drittens setzte Prell sich mit anderen historischen Techniken und ihrer 
Anwendung im 19. Jahrhundert auseinander, so beispielsweise Temperafarbe und 
Steinmosaik (siehe Kapitel 6 und 9). 
Mit Ende des 19. Jahrhunderts wurde die kunsttechnologische Forschung zunehmend 
institutionalisiert. Neben der akademischen Einführung von Maltechnikunterricht kam es zur 
Bildung von Forschungsinstituten wie der Auskunftstelle und Versuchsanstalt für Maltechnik 
in München.737 Es bestand eine Verbindung von Fragen zur Kunsttechnologie, Restaurierung 
und Künstlerausbildung.738 Neben der Sorge um die Ausbildung der Künstler war auch eine 
entsprechende Unterweisung für Restauratoren gefordert.739 Die Maßstäbe für 
Restaurierung wuchsen mit der kunsttechnologischen Forschung aufgrund des „aus der 
Enkaustikeuphorie heraus entstandenen Ewigkeitsanspruches an die Erhaltung von 
Kunstwerken“740. In diesem Spannungsfeld bewegte sich Prell in seiner Auseinandersetzung 
mit der historischen Quellenliteratur, der Maltechnik seiner Künstlerkollegen, der 
Haltbarkeit seiner angewendeten Materialien und Techniken sowie Restaurierungsfragen 
(siehe Kapitel 3 und 7). 
4.2.2 Der Blick in die Vergangenheit 
Prells vornehmliches Interesse galt den architekturgebunden Techniken, allen voran der 
Freskotechnik. Mit der gewonnenen Biel‘schen Freskokonkurrenz begann zwischen 1878 und 
1881 seine erste intensive Forschungsphase zur Kunsttechnik mit weitreichendem Einfluss 
auf sein Werk.741 Aufgrund seiner Idealvorstellung zog Prell die Quellenliteratur der Antike 
und Renaissance als Vorbilder heran und beschäftigte sich mit zeitgenössischen Autoren, die 
diese Schriften auswerten. Neben dem bereits umrissenen praktischen Lernen bei 
Handwerkern und Künstlern, gab es auch theoretische Denkanstöße, beispielsweise von 
Kunsthistorikern. Hermann Prell „trug alles Erreichbare an Recepten zusammen; meist 
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Falsches, da die Technik vergessen war.“742 Im Folgenden werden zunächst die von Prell 
rezipierte historische Quellenliteratur und dann die Publikationen, die sich mit den 
historischen Quellen und Techniken beschäftigen, vorgestellt. 
Historische Quellenliteratur 
Für Prells Nachforschung zu Freskotechnik empfahl ihm 1878/79 Geheimrat Max Jordan 
unter anderem das Buch von Cennino Cennini.743 Jordan hatte sich während seiner 
Habilitation über Leonardo da Vincis Traktat vermutlich auch mit anderen Malerbüchern 
beschäftigt und konnte so Prell auf weitere Quellenliteratur hinweisen, die noch aufgeführt 
wird.744 Obwohl zu diesem Zeitpunkt bereits eine deutsche Übersetzung vorlag, übertrug 
Prell sich den Originaltext selbst.745 Dies zeigt sich auch anhand der italienischen Begriffe in 
seinen Notizen.746 Der Künstler könnte entweder die Ausgabe des Guiseppe Tambroni von 
1821, die einen großen Einfluss auf die Technikrezeption hatte,747 oder die erste kritische 
italienische Ausgabe von 1859 genutzt haben.748 Nach seiner eigenen Aussage war das 
Traktat von großer Wichtigkeit, denn „er [Cennino Cennini] ist seit Jahrhunderten ein Leiter 
gewesen und wurde es auch mir.“749 Die Bedeutung für Prells Werk wird im Rahmen der 
vorliegenden Arbeit punktuell erneut aufgegriffen. Hermann Prell betonte zwei wichtige 
Erkenntnisse für die Freskotechnik aus dieser Lektüre, zum einen das Bianco San Giovanni 
mit dem er seine Probleme des Weißpigments um 1881/82 löste und zum andern versuchte 
er 1884 erfolglos seine Übertragungstechnik zu ändern und mit einer Sinopia zu arbeiten 
(siehe Kapitel 5.3).750 Doch Hermann Prell zog Cenninis Traktat auch für Eitemperarezepte 
entsprechend seines Vorbildes Hans von Marées heran (siehe Tabelle A4).751  
Weiterhin hatte Jordan ihn auf Plinius und Vitruv hingewiesen.752 Die intensive Lektüre des 
Künstlers spiegelt sich in seinen Notizen zu Vitruv im Skizzenbuch aus dieser Zeit wider.753 
Laut Prells Angaben übersetzte er sich 1879 auch Vitruv selbst.754 Allerdings lag eine 
deutsche Übersetzung des Vitruv vor, die Prell wohl nicht nutzte, da sich ein lateinisches 
Wort in seinen Notizen findet.755 Ebenso stellte er Vitruvs Originaltext entsprechend des 
damaligen Wortlauts vor, der auch von Berger zitiert wurde.756 Prell könnte die gleiche 
Ausgabe verwendet haben. Er ging sogar so weit die Übersetzung der Textstelle zum 
Putzglätten zu debattieren, um seine praktischen Kenntnisse in Zusammenhang mit dem 
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Originaltext zu setzen.757 Die Diskussion um die Übersetzung dieser mehrdeutigen Textstelle 
spielt auch noch heute in der kunsttechnologischen Forschung eine Rolle.758 Die Auswertung 
dieses Themas ist komplex und im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht sinnvoll. Man kann 
aber festhalten, dass Prell meinte, die historischen Texte und Techniken könnten nur mit 
entsprechender praktischer Erfahrung korrekt verstanden und umgesetzt werden.759 Damit 
stellte er sich gegen eine rein theoretische Auswertung der Quellenliteratur.760 Ein weiteres 
Argument für bestimmte historische Arbeitsweisen bildeten Beobachtungen an antiken 
Wandmalereien, die er auf seinen Reisen gemacht habe.761 Doch es wäre mit Blick auf seine 
Literaturstudien zu hinterfragen, ob Prell vielleicht Standpunkte aus den gelesenen 
Veröffentlichungen übernahm. Auf diese Frage wird später in Zusammenhang mit der 
Maltechnik der Mumienporträts aus Fajjum eingegangen. Der Einfluss von Vitruvs 
Schilderung auf Prells Technik ist signifikant, denn sie bildete die Grundlage für seinen 
Putzaufbau: „Ich habe den Verputz des Vitruv als den besten erkannt, besser als den der 
Renaissance; er wird, in 4–5 Schichten aufgetragen, steinhart; […].“762  
Im Hinblick auf die antike Freskotechnik sowie Stucco lucido und –lustro wertete Prell neben 
Vitruv vor allem Plinius aus. Damit verglich der Künstler dann seine eigene Freskotechnik.763 
Es kann vermutet werden, dass Prell eine lateinische Ausgabe nutzte, da er einen Begriff 
aufnimmt, obwohl Plinius in einer deutschen Übersetzung vorgelegen haben könnte.764 
Welche Auflage er heranzog ist noch ungeklärt. Prell schrieb über die Pigmente, „die Plinius 
sämtlich ‚calchis impatiens‘ nennt.“765 Diese Bezeichnung konnte im Text des Plinius zu den 
Pigmenten nicht gefunden werden.766 Die Vermutung, dass es um eine Verwechslung mit 
Vitruvs Text handelt, konnte nicht belegt werden.767 Das punische Wachs spielte für Prell 
eine große Rolle und er verwies auf die korrekte Textstelle bei Plinius.768 Der Künstler setzte 
sich auch in seinen eigenen Versuchen damit auseinander (siehe Kapitel 4.3.2). Sowohl 
Vitruvs Buch und auch ein Band des Plinius befanden sich in seinem Besitz, da Prell sie 1910 
einbinden ließ.769 
Jordan hat ihn wohl auch auf Vasari hingewiesen, dessen vermutlich von Prell selbst 
übersetzten Passagen neben denen aus Vitruv im Skizzenbuch von 1879 zu finden sind.770 
Eine eigene Übersetzung der maltechnisch relevanten Einführung von Vasari war 
zweckmäßig, da diese damals lediglich in Auszügen existierte.771 Doch schrieb Prell wohl um 
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1886 an seine Ehefrau, dass er eine deutsche Vasariausgabe gekauft habe.772 Prell zitierte 
Vasari wörtlich in seinen Lebenserinnerungen und auch in seinen Notizen sind italienische 
Begriffe enthalten.773 Welche Ausgabe des Textes Prell verwendete, konnte nicht geklärt 
werden.774 Die Werke von Vitruv und Vasari beeinflussten Hermann Prell sein Leben lang. 
Seine Frau Sophie schickte ihm 1907 den Vasaritext nach Rom.775 
Laut Hermann Prell waren Vasaris Text und Leonardo da Vincis Traktat im Hinblick auf die 
Freskotechnik weniger hilfreich, da sie sich seiner Meinung nach schon mit „Ersatzmitteln“776 
beschäftigen.777 Dem Künstler lag die deutsche Übersetzung des Codex Vaticanus von 
Heinrich Ludwig wohl erst 1885/86 vor und er zog die Schrift eher zu kunsttheoretischen 
Fragestellungen heran (siehe Tabelle A1).778 Obwohl er da Vincis Traktat vermutlich zuvor in 
Italienisch gelesen hatte, lassen sich die ersten Notizen des Künstlers zeitlich nach der 
Übersetzung durch Ludwig einordnen.779 Prell kannte Heinrich Ludwig durch ein Treffen in 
Rom.780  
Hugo von Tschudi gab Prell wohl um 1886 „Il Riposo“ von Raffaele Borghini.781 In seinen 
Notizen finden sich dessen Rezepte für Firnisse sowie für Tempera- und Ölfarben zur 
Anwendung auf der Mauer, Holztafel und Leinwand.782 Prell las die italienische Ausgabe, da 
die Notizen teilweise wörtliche Übernahmen enthalten und auch bis heute keine 
vollständige deutsche Übersetzung des Buches existiert.783 Die vom Künstler für die 
Beschreibung von Ölfarbe zum Färben von Marmor notierte Seitenzahl bestätigt sich in 
Borghinis Erstausgabe von 1584.784 Die Textstelle befindet sich in der Ausgabe von 1730 auf 
einer anderen Seite, die aber am Rand die alte Seitenzahl vermerkt.785 Auch die dreibändige 
Ausgabe von 1787 bringt keine Übereinstimmung mit der Seitenzahl.786 Ebenso sind die 
nächsten dreibändigen Ausgaben von 1807 und 1827–1829, soweit es nachvollziehbar ist, 
nicht mit dem Text auf der entsprechenden Seite versehen. Laut Ellis war die letzte Ausgabe 
am weitesten verbreitet.787 Aufgrund einer fehlenden Übersetzung vor dem 20. Jahrhundert 
sah Ellis eine Verbreitung des Buches allein unter Italienern.788 Im Falle Prells stellt Italien 
zwar ein Berührungspunkt dar, weil der Künstler häufig längere Zeit dort verbrachte und 
Italienisch beherrschte. Wichtiger aber war Prells Verbindung zu Tschudi, der 1878/79 bei 
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Rudolf Eitelberger von Edelberg am Österreichischen Museum für Kunst und Industrie tätig 
gewesen war.789 Rudolf Eitelberger von Edelberg hatte seit 1871 die Buchreihe 
„Quellenschriften für Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der 
Renaissance“ herausgegeben.790 Darin kann Tschudis Kenntnis über diese spezielle 
Quellenliteratur begründet liegen. Es liegt nahe, dass Prell die Erstausgabe von 1584 nutzte, 
da die Seitenzahl übereinstimmt, auch wenn das Buch von Ellis als Rarität bewertet 
wurde.791 Vielleicht hat Tschudi das Buch dem Künstler geliehen. Die Auseinandersetzung 
Prells mit den enthaltenen Temperarezepten wird an anderer Stelle aufgelistet (siehe 
Tabelle A4). 
Hermann Prell nannte nur am Rande Armenini, dessen Buch ihm nicht viel zum Fresko 
vermittele.792 Dieses Werk liegt bis heute nicht vollständig in deutscher Übersetzung vor.793 
Der Einfluss auf Prell lässt sich nur indirekt in Zusammenhang mit seiner „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ nachvollziehen (siehe Kapitel 5.5.4). 
Max Jordan hat Prell „später auf den Theophilus“794 hingewiesen. Die Empfehlung kann mit 
Hilfe von Prells Skript für seinen Freskokurs an der Berliner Akademie 1885 zeitlich 
eingeordnet werden.795 Denn das Skript gewährt einen Einblick in seinen damaligen 
Wissensstand, zunächst bezog er sich darin auf Vitruv und Plinius für den antiken Putz.796 Zur 
Retusche des Freskos berücksichtigte er Cennino Cennini.797 Dann nannte er die Werke von 
Theophilus Presbyter und Dionysius, den Malermönch vom Berge Athos, als Quellenliteratur 
für den „byzantinische[n] Bewurf“798. Dieser Putz enthält zerschnittenen Werg oder Stroh, 
wie Prell mit kleinen Abweichungen von Dionysius übernahm.799 Dagegen finden sich im Text 
von Theophilus Presbyter keine Angaben zur Putzzusammensetzung.800 Vermutlich hat 
Hermann Prell die beiden Autoren miteinander verwechselt. An anderer Stelle scheint er die 
Angaben des Theophilus missverstanden zu haben (siehe Tabelle A1).801 Beide Autoren 
waren damals in deutscher Übersetzung veröffentlicht.802 Außerhalb der Vermittlung 
historischer Techniken an seine Studenten haben sie wohl zudem Prells grüne Untermalung, 
auch „Verdaccio“803 genannt, im Fresko angeregt (siehe Kapitel 5.3.5).  
Laut eigener Aussage nahm sich Hermann Prell in den folgenden Jahren „die ganze übrige 
Renaissanceliteratur von Alberti bis zum Padre Pozzo und Knoller“804 vor. Es wird im 
Folgenden versucht die Auseinandersetzung mit den genannten Autoren zeitlich exakter 
                                                          
789
 Botthausen/Feist/Fork 2007, S. 449–451. 
790
 Schießl 1989, S. 12. 
791
 Ellis 2012, S. 36. 
792
 Annalen IX, 188. Armenini 1586.  
793
 Zindel 2010, S. 157–158. 
794
 Annalen V, 77. 
795
 Annalen Anlage VI, 282–284. 
796
 Annalen Anlage VI, 282. 
797
 Annalen Analge VI, 284. 
798
 Annalen Anlage VI, 283. Theophilus, Rugerus Presbyter: Schedula diversarum artium, um 1060–1090. 
Deutsche Ausgabe: Ilg 1874/1970.  
799
 Annalen XVIII, 46f. Schäfer 1855, S. 85–86. Annalen Anlage VI, 283. 
800
 Scholtka 1992, S. 33. 
801
 Annalen XVIII, 46n. Ilg 1874, S. 14–15. 
802
 Ilg 1874/1970. Schäfer 1855. 
803
 Knoepfli/Emmenegger 1990, S. 92. 
804
 Annalen V, 78. 
4. Die kunsttechnische Entwicklung und Forschung des Künstlers 
100 
einzuordnen. Während seiner Arbeit am Thronsaal der Deutschen Botschaft in Rom 
besuchte Prell den Archäologen Christian Hülsen, der ihm um 1899 „gegen eine Skizze 
schöne alte Ausgaben des Serlio und des Padre Pozzo, letztere eine Fundgrube aller 
künstlerischen Weisheit der Barockzeit“805 schenkte. Beides sind Publikationen zur Baukunst 
und lediglich in Pozzos Buch ist eine kurze Abhandlung zur Freskotechnik angefügt.806 Prell 
könnte eine deutsche Übersetzung von Pozzos Text vorgelegen haben, doch konnte die von 
ihm genutzte Ausgabe nicht ermittelt werden.807 Es lassen sich einige Angaben, die der 
Künstler Pozzo zuschrieb, entsprechend eruieren, wohingegen beispielsweise ein 
Wergzusatz zum Putz nicht nachvollzogen werden konnte.808  
Für das Jahr 1905 vermerkte Prell in seinen Lebenserinnerungen: „Eine eben publizierte 
Handschrift von Martin Knoller 1790 ist voll Weisheit – die summarische Praxis der Barockzeit 
stösst hart an den Verfall, der 20 Jahre später mit Anfangsstammeln wieder beginnen 
muss!“809 Etwa zu dieser Zeit erschienen zwei Publikationen des Manuskriptes von Martin 
Knoller (siehe Tabelle A1). Ob Hermann Prell durch eine Lektüre oder den Austausch mit 
Kollegen an die Informationen zu Knollers Technikbeschreibung kam, konnte nicht geklärt 
werden. Der Künstler gab den Wergzusatz im Putz korrekt wieder.810 Aber die Schilderung 
des Knollerschen „Zement[s]“811 weicht etwas von dessen „Eisenmörtel“812 ab. 
Bevor noch zwei abschließende, weniger relevante Beispiele vorgestellt werden, wird die 
von Prell eingesehene historische Quellenliteratur kurz zusammenfassend 
gegenübergestellt. Von den genannten Autoren erwähnte der Künstler am häufigsten Vitruv, 
gefolgt von Cennini, da Vinci, Vasari und Plinius (Grafik 2). Doch vergleicht man die 
jeweiligen Autoren mit ihrem Einfluss auf Prells Technik oder der Intensität seiner 
kunsttechnischen Auseinandersetzung erweisen sich Vitruv, Plinius und Cennini am 
wesentlichsten. Die beiden ersteren wirkten vor allem auf seine Freskotechnik und letzterer 
auch auf seine Temperatechnik (siehe Kapitel 5.3 und 6).  
Der Kunsthistoriker Heinrich Brockhaus gab ihm wahrscheinlich um 1915 „interessante 
Renaissanceliteratur“813 und Hermann Prell notierte dazu: „Alberti ist der Grundpfeiler der 
ganzen riesigen Bewegung, sein Tractat höchst bedeutend!“814 Trotz der großen Bedeutung, 
die Prell diesem Buch zuschrieb, lassen sich keine weiteren namentlichen Bezüge auf Alberti 
in den kunsttechnologisch relevanten Passagen Prells finden. Vermutlich nahm der Künstler 
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eher kunsttheoretische und stilistische Einflüsse wahr, die in seiner Idealisierung der 
italienischen Raumkunst der Renaissance begründet liegen.815 
Der Zement zu dem neben Knoller auch „Asam Beimischung von Asche“816 empfahlen, lässt 
sich weder anhand Knollers Text noch der eingesehenen Sekundärliteratur in Verbindung mit 
der Malerfamilie Asam bringen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit konnte lediglich kurz zu 
möglichen Aschezusätzen in Putzen der Asams recherchiert werden. Es ist der einzige 
geprüfte, namentliche Verweis Prells auf kunsttechnologische Literatur, deren Autor oder 
Titel nicht geklärt werden konnte. Eventuell erhielt Prell die Information aus der 
Sekundärliteratur oder durch den Austausch mit Künstlerkollegen. Prell zog neben der 
historischen Quellenliteratur auch die Autoren zu Rate, die diese auswerteten oder eigene 
Ideen zur Technik formulierten, wie im folgenden Abschnitt vorgestellt wird. 
Literatur zur Erforschung historischer Quellenliteratur und Techniken 
Im Folgenden wird zunächst auf die von Prell erwähnten Veröffentlichungen aus Mitte des 
18. bis Anfang des 19. Jahrhundert eingegangen. Darunter sind Winkelmann, Mengs und 
Wiegmann zu nennen, auf die sich dann auch spätere Forscher zur antiken Technik 
berufen.817 Prell beschäftigte sich mit den genannten Autoren nur oberflächlich:  
„Später hatte eine ganze Reihe von Autoren, von Winkelmann und Mengs bis zu unseren 
Tagen, sich bemüht, in Leim-, Harz- oder Temperatechnik, namentlich auch in der 
Enkaustik das Malmittel der Alten und die Grundlage der rätselhaften Vollendung und 
Glätte ihrer Wände zu suchen.“818  
Das zeigt sich darin, dass der Künstler zum einen Winkelmann Befunde vereinfachte und zum 
anderen Mengs völlig falsch verstand, denn Mengs war fest überzeugt, dass die antiken 
Malereien freskal ausgeführt wären.819 Prell nannte Wiegmann nicht einmal direkt, sondern 
schrieb den Namen falsch.820 Lediglich aus dem Kontext kann hier auf den korrekten Autor 
geschlossen werden (siehe Tabelle A1). Man kann vermuten, dass Prell die Theorien von 
Winkelmann und Mengs nur aus der Sekundärliteratur kannte. Dies konnte im Rahmen der 
vorliegenden Arbeit lediglich beispielhaft geprüft werden. Beispielsweise stellte Berger die 
Position Mengs zu den antiken Wandmalereien korrekt dar und scheidet somit in diesem Fall 
als Ursprung aus.821 Das macht Prells Aussage umso bemerkenswerter, da er das 
entsprechende Buch von Berger kannte, wie noch aufgezeigt wird. 
Weiterhin werden die zeitgenössischen Forschungen zur historischen Quellenliteratur und 
Techniken vorgestellt, die in Prell in seinen Aufzeichnungen anführt. Relativ früh in seinem 
Leben setzte sich Prell mit der Auswertung der antiken Quellenliteratur und deren Rezeption 
durch Otto Donner von Richter auseinander, auf den ihn der Archäologe Richard Schoene 
1879 hingewiesen hatte.822 Donners Text war Bestandteil eines Buches über Wandmalereien 
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der Städte Campaniens, der dann unverändert mit gleichen Seitenzahlen ein Jahr später 
gesondert veröffentlicht wurde.823 Prell nannte beide Publikationen ohne auf diese 
Übereinstimmung einzugehen. Der Künstler machte sich in seinem Skizzenbuch aus dieser 
Zeit relativ umfangreiche Notizen zu Donners Buch.824 Mit einem exemplarischen Detail kann 
man belegen, dass die Notizen von seiner Wiedergabe des Buches in den „Annalen meines 
Lebens“ abweichen (siehe Tabelle A1). Das kann wohl darauf zurückgeführt werden, dass 
beim Verfassen seiner Lebenserinnerungen Missverständnisse oder Fehler entstanden. Das 
Buch von Donner war für Prell „eine Art Fußpunkt“825 und er hat es wohl 1906 für Versuche 
zur antiken Freskotechnik und Stucco lucido in Zusammenarbeit mit Carl Kappstein 
herangezogen (siehe Kapitel 4.3.2).826 
Zudem wertete er in seinen „Annalen meines Lebens“ Donners Standpunkt im Vergleich zu 
Bergers Meinung aus. Daraus folgt, dass Prell neben der Zeitschrift „Münchner 
kunsttechnische Blätter“ zudem die „Technischen Mitteilungen für Malerei“ kannte, auch 
wenn er sie nicht explizit erwähnte (siehe Tabelle A1).827. Prell nannte Donner auch in 
Zusammenhang mit der Maltechnik der Mumienporträts. Der Fund mehrerer 
Mumienporträts, die aus Fajjum stammten, wurde durch den Ägyptologen Georg Ebers 1888 
an die Öffentlichkeit gebracht und von Prell gelesen.828 Prell schrieb zu den Porträts: „Die 
Technik in der Hauptsache augenscheinlich Wachs, mit heissem Cestrum auf die Holztafel 
impastiert – aber in den Hintergründen und Gewändern sieht doch manches wie Tempera 
oder Harzlasur aus. Donner & Ebers haben gut darüber geschrieben; […].“829 Ebers schilderte 
1893 die Porträts auf Holztafel aus Sykomoren- oder Zypressenholz: „Was die Malerei selbst 
angeht, so wurde sie hier mit Wachsfarben in enkaustischer Manier, dort a tempera und dort 
halb enkaustisch, halb a tempera ausgeführt.“830 Der Autor verwies zur Enkaustik auf Donner 
von Richter, obwohl dieser die ägyptischen Porträts als Temperamalerei wertete.831 Man 
könnte vermuten, dass Prell diese späte Publikation Ebers berücksichtigte oder sich seine 
Meinung als eine Synthese von Donners und Ebers Text aus dem Jahr 1888 bildete. 
Ernst Bergers Publikationen zu den historischen Maltechniken beeindruckten Prell mehr als 
er zugeben mochte: „Ich las die Technik von Berger – sehr verdienstlich; […].“832 Man kann 
aufgrund seines allgemeinen maltechnischem Interesses folgern, dass Prell sämtliche Bände 
von Bergers Entwicklungsgeschichte der Maltechnik und eventuell auch einige 
Zeitschriftenartikel kannte. Beispielsweise erwähnte Prell kurz Bergers Diskussion über die 
Verwendung des Stucco lucido in antiken Fresken, die Berger in der Zeitschrift „Münchner 
kunsttechnischen Blätter“ publizierte.833 Zudem befindet sich ein Artikel aus der Zeitschrift in 
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Prells Nachlass.834 Nachweislich besaß Hermann Prell Bergers fünften Band der 
Entwicklungsgeschichte der Maltechnik.835 Berger ließ ihm den Band vom Verlag zusenden, 
da er ein kurzes Kapitel zu Prells Freskotechnik enthält.836 Mit Ernst Berger verband 
Hermann Prell das Interesse am antiken Fresko und Stucco lucido zu dem sie in Briefkontakt 
standen.837 Weiterhin konnte aufgrund des vorgenommenen Vergleichs von Textstellen auch 
der erste und zweite Band von Bergers Entwicklungsgeschichte in der Auflage von 1904 als 
Lektüre nachgewiesen werden (siehe Tabelle A1). Dieses Buch behandelt speziell das 
genannte Interessensgebiet Prells. Den Übergang von der Erforschung zu zeitgenössischen 
Anwendung bilden neben Bergers Veröffentlichungen auch die Schrift zur Polychromie von 
Georg Treu, die eine ähnliche Übergangsposition einnimmt. Auf diese wird hier nicht näher 
eingegangen, da sie eher theoretischen Charakter hat. Hermann Prell erwähnte auch 
einmalig Eastlake, dessen Buch Prell aufgrund mangelnder Sprachkenntnisse frühesten 1907 
in der deutschen Ausgabe kennengelernt hat (siehe Tabelle A1).838 
4.2.3 Die Auseinandersetzung mit zeitgenössischer Quellenliteratur 
Hermann Prell fokussierte seine Rezeption der zeitgenössischen Quellenliteratur ebenso auf 
die Techniken der Wandmalerei. 1890 lieh ihm Carl Gehrts eine Schrift über die 
Freskotechnik von Niccolo Barabino.839 Dieser Text konnte nicht ermittelt werden, aber eine 
handschriftliche Abhandlung von Barabino im Auftrag der Florentiner Akademie für die 
Akademie in Kopenhagen wurde in einer Zeitschrift 1893 erwähnt.840 Prell las wohl 
Barabinos Text, wie Notizen mit italienischen Wörtern unter entsprechender Einführung 
nahelegen, und kam zu einem negativen Urteil.841 In seinem Nachlass hat sich die 
Veröffentlichung „Über Freskotechnik“ von Woldemar von Seidlitz aus dem Jahr 1900 mit 
Prells Kommentaren erhalten.842 Es handelt sich um einen übersetzten Auszug aus Taylors 
Handbuch zu Fresko und Enkaustik.843 Laut Prells Notizen stifte sie Verwirrung.844 Weiterhin 
schilderte Hermann Prell die spezielle Freskotechnik von Matthiesen, der eine schnelleres 
Umwandeln des Calciumhydroxids zu Calciumcarbonat durch Zuführen von „komprimierte[r] 
Kohlensäure“845 erreichte.846 Es kann lediglich vermutet werden, woher Prell die 
Informationen zur Technik von Oscar Matthiesen erhielt, da dieser die Technik mindestens 
zweimal in Berlin vorführte und Beschreibungen in zwei Zeitschriften publiziert wurden 
(siehe Tabelle A1).847 Zudem liegt ein Austausch mit seinem Künstlerkollegen Max Seliger 
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nahe, da Prell ihn in diesem Zusammenhang erwähnte. Seliger war zur fraglichen Zeit Lehrer 
an der Berliner Kunstgewerbeschule und könnte somit wohl 1899 der Vorführung für den 
Verein für deutsches Kunstgewerbe beigewohnt haben.848 Daneben lassen Abweichungen 
innerhalb der Texte Prells vermuten, dass er Informationen verschiedenen Ursprungs 
zusammenfasste. 
Hermann Prell setzte sich mit Veröffentlichungen von Wilhelm Ostwald auseinander. Seine 
Lektüre von Ostwalds Artikel über das monumentale Pastell beweist Bergers Brief aus dem 
Jahr 1909, der auf Prells Meinung diesbezüglich eingeht.849 Ebenso schilderte Prell in seinen 
Lebenserinnerungen die entsprechende Technik relativ akkurat.850 Der Künstler kannte auch 
Ostwalds „Malerbriefe“, da er die dortige Beurteilung der Freskotechnik in seinen „Annalen 
meines Lebens“ aufgriff und den Autor diskreditierte.851 
Prells Notizen zu Keims Technik der Malerei mit Mineralfarben ähneln sehr der Anleitung in 
Keims Publikation.852 Daher liegt es nahe, dass Prell diese kannte. Er bezog die Technik in 
seinen „Annalen meines Lebens“ nur kurz unter dem Aspekt der Erhaltungszustände von 
Wandmalereien ein.853 In diesem Zusammenhang zeichnete Hermann Prell auch kurz die 
Diskussion um die fachgerechte Maltechnik für Wandmalerei nach, die damals die Künstler 
und Kunsttheoretiker beschäftigte.854 Daran schließt sich teilweise auch Prells 
Auseinandersetzung mit dem Thema Enkaustik an. Er unterschied die antike Verwendung 
auch im Rahmen seiner Versuche mit Stucco lustro und -lucido von der modernen 
Anwendung, die er als Ersatz für die Freskotechnik negativ beurteilte. Obwohl die 
Veröffentlichungen von Donner von Richter ihm hauptsächlich zur Auseinandersetzung mit 
historischen Maltechniken dienten, verwies Prell für eine zeitgenössische Ausgestaltung mit 
Wachsfarben durch Hippolyte Flandrin in Saint-Vincent-de-Paul in Paris auf die 
entsprechende Seitenzahl im Buch von Donner von Richter.855 Außerdem befasste sich der 
Künstler mit Franz Xaver Fernbach.856 
Hermann Prell erwähnte das Buch von Schnorr von Carlosfeld, der über die Ausmalung der 
Münchner Residenz mittels Fernbachs Enkaustik berichtete.857 Doch Prell behandelte die 
Technik in seinen Lebenserinnerungen wesentlich ausführlicher als sie im Buch von Schnorr 
von Carolsfeld dargelegt ist.858 Die zusätzlichen Informationen hätte er aus Fernbachs 
Veröffentlichung zur enkaustischen Malerei entnehmen können.859 Aufgrund der 
Abweichungen zu Fernbachs Buch scheint eine weitere Lektüre als Ursprung möglich, denn 
Prell verwies in diesem Zusammenhang auf: „s. Lehmann’s Bericht“860. Dieser Hinweis 
konnte nicht nachvollzogen werden, da in den publizierten Lebenserinnerungen des 
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zeitweise in München tätigen Malers Rudolf Lehmann keine entsprechende Passage 
gefunden wurde.861  
Die moderne handwerkliche Anwendung des Stucco lustro wertete Hermann Prell vor allem 
in Italien als Erbschaft der antiken Technik.862 Das könnte die Beschäftigung mit dem 
Baulehrbuch von Breymann und Lang erklären, aus dem er sich zu Stuckmarmor ausführlich 
Notizen in einem Skizzenbuch von 1879 machte.863 Diese stimmen mit dem veröffentlichten 
Text überein (siehe Tabelle A1). Seine später ergänzte Anmerkung „Alles falsch.“864 zeigt, 
dass Prell sich damit auseinandersetzte und vielleicht sogar in die Versuche mit Kappstein 
einbezog. Eine andere Möglichkeit ist, dass er seine Meinung durch den Kontakt mit Pompeo 
Boggio änderte, der mit Marmorimitationen an der Ausstattung des Thronsaals im Palazzo 
Caffarelli in Rom beteiligt war.865  
Seine Auseinandersetzung mit den chemischen Grundlagen der verwendeten Materialien 
stellt einen Aspekt seines maltechnisches Interesses dar. Das lässt sich zum einen in seinen 
ausführlichen Notizen zu Kalk und anderen anorganischen Substanzen aus dem „Handbuch 
der technischen Chemie“866 ablesen.867 Die Aufzeichnungen liegen zeitlich nach seinem 
Freskokurs 1885 an der Berliner Akademie. Im Skript zu diesem Kurs ist die Erklärung des 
sogenannten Kalkkreislaufes noch kurz und eher laienhaft gehalten.868 In seinem 
Skizzenbuch aus dem Jahr 1877 folgen die Angaben zum Kalkkreislauf unter dem Namen 
„Prof. Weber“869, die etwa dem Niveau des Skripts entsprechen.870 Dagegen gab er in den 
„Annalen meines Lebens“ den „chemischen Prozess“871 mit Summenformeln wieder.872 Diese 
zunehmende naturwissenschaftliche Untermauerung seiner Technikbeschreibung kann in 
der Lektüre des Chemiehandbuchs begründet liegen. Zum anderen finden sich in seinen 
Notizen wiederholt chemische Begriffe vor allem zu Pigmenten.873 Beispielsweise notierte er 
wohl 1877 „Neapelgelb = Antimon & Blei Zinnober = Schwefel & Quecksilber“874. Inwieweit 
Prell die Informationen wirklich verstanden hat, bleibt zu hinterfragen. Seine Unsicherheit 
kennzeichnete er wohl mit Fragezeichen, wie exemplarisch der Eintrag in einem Skizzenbuch 
zeigt: „Zinnober erscheint oft violett, aber nicht, weil die meist schwarze Unterlage 
durchscheint. […] Das spätere Violett ist ein Oxydiren des Schwefel? im Zinnober.“875  
Seine Tätigkeit als Gutachter für Restaurierungen ließ Hermann Prell auch tiefer in die 
Materie eintauchen (siehe Kapitel 7.3.2). Bisher konnte lediglich eine Veröffentlichung zum 
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Thema Restaurierung in Prells Dokumenten nachvollzogen werden. Der Künstler wünschte 
sich von Ermenegildo Donadini das Buch Bottis über Freskorestaurierung auszuleihen.876 
Eine Lektüre konnte nicht verifiziert werden, da der Künstler Guglielmo Botti auch persönlich 
getroffen hatte.877 Der Text von Ludwig Seitz zur Restaurierung der Fresken Michelangelos in 
der Sixtinischen Kapelle, den Hermann Prell lobte, konnte nicht in dem von Prell 
angegebenen Buch gefunden werden.878 Wahrscheinlich lag eine andere Veröffentlichung 
oder ein persönlicher Austausch zugrunde. 
Die früheste Auseinandersetzung mit zeitgenössischen maltechnischen Veröffentlichungen, 
über die Prell in Lebenserinnerungen berichtete, hat keinen Bezug zur Freskotechnik, 
sondern es handelt sich um das Handbuch zur Ölmalerei von Pierre Louis Bouvier, das er 
wohl 1874/75 kennenlernte.879 Carl Ludwig Adolf Ehrhardt, sein Lehrer an der Dresdner 
Akademie, gab es auf Grundlage der deutschen Übersetzung von Christian Friedrich Prange 
seit 1861 neu bearbeitet heraus.880 Hermann Prell verwechselte in den „Annalen meines 
Lebens“ den Herausgeber mit dem Übersetzer.881 Lediglich eine weitere Erwähnung Bouviers 
ist in den eingesehen Dokumenten zu finden, die sich im Buch entsprechend nachvollziehen 
lässt.882 Ebenso in Bezug zur Ölmalerei steht das von Prell aus Thomas Coutures „Méthode et 
entretiens d’atelier“ notierte Vorgehen zum Farbauftrag.883 Weiterhin entsprechen die 
Notizen unter Fernbachs Namen in weiten Teilen Fernbachs Buch über die Ölmalerei (siehe 
Tabelle A1).884 
Hermann Prell empfahl Max Klinger die Anatomie von Harless, der mit dem darin 
enthaltenen 1000-teiligen Maßstab nach Zeising Kompositionsprobleme an der Figur des 
Paris behoben habe.885 Prell verwendete den Maßstab selbst das erste Mal um 1885 und gab 
ihn dann später auch an seine Schüler weiter.886 Diese Veröffentlichung löste in Prells 
Schaffen wohl die Maßstabsvorgaben nach Schadows Buch ab (siehe Tabelle A1).887 
Zwischen Klinger und Prell bestand eine jahrelange Freundschaft. Hermann Prell äußerte 
sich ausführlich zu Klingers Schrift „Malerei & Zeichnung“.888 Laut Wünsch hatte Klingers 
Text Einfluss auf Prells Theorie zu monumentaler und dekorativer Raumkunst.889 Weiterhin 
hatte Hermann Prell engen Kontakt zu seinem Lehrer Carl Gussow.890 Dessen Buch empfand 
der Künstler als weniger informativ, denn anscheinend behielt Gussow Geheimnisse für sich 
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oder gab sie nur auf Nachfragen seiner Schüler preis.891 Entsprechend finden sich nur 
teilweise Übereinstimmungen zwischen Prells Notizen und Gussows Buch (siehe Tabelle A1).  
Hermann Prell vermerkte, dass er sich mit sämtlichen Schriften über Hans von Marées und 
Arnold Böcklin beschäftigte.892 Prell kannte beide Künstler persönlich.893 Zudem war Prell mit 
Artur Volkmann bekannt, dessen Buch „Vom Sehen und Gestalten“ er erwähnt.894 Aufgrund 
seines Interesses an Marées liegt es nahe, dass Prell Volkmanns Buch gelesen hat. Prells 
Position zur polychromen Skulptur beeinflusste auch die Veröffentlichung „Das Problem der 
Form in der bildenden Kunst“ von Adolf von Hildebrand (siehe Kapitel 3.2.2 und 5.7).895 In 
einer Anlage zu „Annalen meines Lebens“ bezog sich Prell auf die Marées Biografie von 
Meyer-Graefe, die er kannte, wie die Recherche zu einer gemeinsam mit Marées gemalten 
Temperastudie beweist (siehe Kapitel 6.4).896 Dass Hermann Prell sich kontinuierlich mit 
Arnold Böcklin beschäftigte, lässt sich an wiederholten Bezugnahmen in Prells Texten und 
Notizen zu dessen Maltechnik ablesen. Dabei kann die Herkunft der Informationen teilweise 
nicht exakt bestimmt werden. Beispielsweise kann ein Vermerk zu Böcklins Technik aus 
verschiedenen Veröffentlichungen stammen.897 Weiterhin schilderte Schick in seinem Buch 
die Erlebnisse in Böcklins Atelier, von denen Prell ein Beispiel falsch wiedergab.898 Es könnte 
eine Verwechslung mit einer von Bergers Veröffentlichungen vorliegen, deren Wiedergabe in 
Prells Lebenserinnerungen aber zugleich auf einem Missverständnis des Textes zu beruhen 
scheint (siehe Tabelle A1).899 Ferner kann nicht eindeutig nachgewiesen werden, ob der 
Künstler Bergers Buch über Böcklins Technik gelesen hat (siehe Tabelle A1). Ergänzend habe 
sich Prell mit Böcklins Flugversuchen befasst.900   
Der persönliche Kontakt mit einigen zeitgenössischen Autoren beeinflusste die Häufigkeit 
mit der Prell sich zu den Personen äußerte. Das gilt vor allem für Gussow und Klinger sowie 
Volkmann und Treu. Ernst Berger stellt hier eine Ausnahme dar, da sie sich nur oberflächlich 
kannten. Die Häufigkeit der Nennung ist sowohl auf die Menge von Bergers Publikationen als 
auch die intensive Rezeption durch Prell zurückzuführen. Der Einfluss von zeitgenössischer 
Literatur auf seine eigene Technik war wohl mit Ausnahme der Veröffentlichungen von 
Berger und Donner von Richter eher gering. Die individuellen Begegnungen spielten eine 
größere Rolle und mündeten dann unter Umständen in Versuchen (siehe Kapitel 4.3). 
Deutlich wird der persönliche Einfluss auf Hermann Prell in seiner Verwendung von 
Temperafarben, zum Beispiel durch Hans von Marées (siehe Kapitel 6.4). Weiterhin setzte 
sich Hermann Prell in erster Linie mit Literatur zu Wandmalereitechniken auseinander und 
erwähnte dementsprechend beispielsweise Matthiesen häufiger als Couture. Die Einflüsse 
auf seine Ölmalerei sind kaum nachzuvollziehen, da Prell sie nur vereinzelt darlegte (siehe 
Kapitel 6.3). Der Künstler nannte hierzu Heinrich Ludwig, „dessen ‚Petroleumfarben‘ lange 
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Jahre eine Rolle in der Entwicklung der modernen Technik, auch in der meinigen, gespielt 
hat.“901 Dabei kann Ludwigs Veröffentlichung von Prell rezipiert worden sein oder sein 
Wissen auf persönlichen Austausch beruhen.902  
4.2.4 Zusammenfassung 
In den „Annalen meines Lebens“, „Reflexionen & technische Notizen“ und Skizzenbüchern 
lassen sich im Zusammenhang mit kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur insgesamt 
43 Namen finden, die auf 56 Werke verweisen, die bezüglich Prells Rezeption zu prüfen 
waren. Für 28 Schriften konnte eine Nutzung durch den Künstler anhand der 
Gegenüberstellung von Prells Notizen mit der jeweiligen Literatur oder mit den Angaben 
Dritter eindeutig nachgewiesen werden (siehe Tabelle A1).903 Weitere Veröffentlichungen 
scheinen mit großer Wahrscheinlichkeit von Hermann Prell herangezogen worden zu sein. 
Durch den Abgleich von Prells Angaben konnten zwei Publikationen, die „Technischen 
Mitteilungen für Malerei“ und Keims Veröffentlichung über Mineralmalerei, zusätzlich 
geschlussfolgert werden.904 Es bleiben acht Werke unklar in ihrer Verwendung durch Prell 
und fünf wurden nicht geprüft, da sie als kunsttechnologisch weniger relevant eingeschätzt 
wurden.  
Seine Beschäftigung mit kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur begann sich um 
1878 zu intensivieren und begleitete ihn sein Leben lang. Währenddessen galt Prells 
Hauptaugenmerk den Wandmalereitechniken, vor allem der Freskotechnik. Dieser 
Schwerpunkt beeinflusste nicht nur die Literaturauswahl, sondern auch deren Bewertung. 
Die historische Quellenliteratur hatte deutlich größere Bedeutung für seine Praxis. Dabei sah 
der Künstler die antike Technik basierend auf den Anleitungen von Vitruv und Plinius als 
Ideal an. Sie bildeten laut seiner Aussage die Grundlage für seine Freskotechnik (siehe 
Kapitel 5.3). Die Renaissanceliteratur, wie Albertis Veröffentlichung, fasste Prell unter 
Umständen noch positiv auf. Doch Prell wertete die „Ersatzmittel“905 in Vasaris und da Vincis 
Texten als Zeichen für den Verfall der Freskotechnik. Aufgrund seiner Sprachkenntnisse 
hatte Hermann Prell Zugang zu italienischer Quellenliteratur, die sonst kaum im Umlauf war, 
wie zum Beispiel das Werk von Borghini. An der Literatur der Barockzeit, wie von Pozzo und 
Knoller, schätzte er den praktischen Ansatz. Manche Einflüsse der Quellenliteratur, wie 
beispielsweise von Armeninis Buch, können nur an einzelnen Details von Prells 
Schilderungen seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ diskutiert werden (siehe Kapitel 5.5.4). 
Die Bezüge zwischen der eingesehenen Quellenliteratur und seiner Techniken für die 
architekturgebundenen Werke werden an entsprechender Stelle vorgestellt und für 
Temperafarben gesondert ausgeführt (siehe Kapitel 6 und Tabelle A4). 
Obwohl Prell augenscheinlich offen auf die herangezogene Literatur verweist, äußerte er 
sich nicht immer präzise über deren wirklichen Einfluss. Neben Verwechslungen und 
Missverständnissen der Quellenliteratur können auch Bezüge hergestellt werden, die dem 
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Künstler eventuell nicht vollständig bewusst waren. Die Fehlinterpretation von Mengs 
Aussage und die Verwechslung der Putzbeschreibung des Theophilus mit Dionysius werden 
aufgezeigt sowie die irrige Literaturzuweisung der Technikdetails für Schnorr von Carolsfeld. 
Ein Beispiel für die wohl unbewusste Bezugnahme auf Vasari wird im Zusammenhang mit 
der Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum angeführt (siehe Kapitel 
9.2.1). Weiterhin kann vermutet werden, dass Prell scheinbar eigene Beobachtungen am 
originalen Kunstwerk niederlegte, die ihren Ursprung aber auch in der gelesenen Literatur 
haben könnten, wie seine Gedanken zur Technik der Mumienporträts.  
Die Literatur aus der Übergangszeit zum 19. Jahrhundert bezog der Künstler kaum ein. 
Dagegen nahm Hermann Prell regen Anteil an den zeitgenössischen kunsttechnologisch 
relevanten Veröffentlichungen. Am häufigsten nannte er neben den befreundeten Künstlern 
Gussow und Klinger, Berger und Donner von Richter. Prells Literaturrezeption floss vor allem 
in das Kapitel der „Annalen meines Lebens“ über seine Freskotechnik und Versuche zu 
Stucco lucido ein.906 Dort scheint er nahezu alles Gelesene zum Thema zu vergleichen und es 
seinen praktischen Erfahrungen gegenüberzustellen. Seine Zeitgenossen stellte er teilweise 
in einem schlechten Licht dar, beispielsweise beschimpfte er Wilhelm Ostwald als 
„dilletierender Wissenschaftler“907. Besonderes Interesse brachte Prell den 
Veröffentlichungen zu Marées und Böcklin entgegen, doch resultierte seine maltechnische 
Auseinandersetzung aus dem persönlichen Kontakt (siehe Kapitel 6.4). Arnold Böcklin und 
Hans von Marées beschäftigten sich mit historischer Quellenliteratur, und könnten Prells 
Auseinandersetzung entsprechend beeinflusst haben.908 
Trotz seines Interesses hielt Hermann Prell sich mit eigenen Publikationen eher zurück vor 
allem im Vergleich mit Ernst Berger oder Adolf Wilhelm Keim. Er schien nie in den Münchner 
Kreis um die Deutsche Gesellschaft zur Beförderung rationeller Malverfahren aufgenommen 
worden zu sein, obwohl er einige Mitglieder, wie zum Beispiel Franz von Lenbach, besuchte 
oder auch gut kannte, wie Carl Gussow. Im Zusammenhang mit der Wandmalereiabnahme 
im „Römischen Haus“ in Leipzig äußerte er seine negative Einstellung zu dem Verein, die 
aber auch auf einem Missverständnis zu beruhen scheint (siehe Kapitel 7.3.1). Prells aktiver 
Einsatz für die Kunsttechnik außerhalb der Lehre kann nicht nachvollzogen werden, obwohl 
ihm das Thema wichtig genug für eine geplante Publikation war. Sein Engagement zeigte sich 
wohl mehr im persönlichen Austausch kunsttechnischer Informationen mit seinen Schülern 
und Künstlerkollegen (siehe Kapitel 4.1). Prells maltechnische Versuche sind auch vor dem 
Hintergrund seiner Kontakte mit Künstlern und seiner Literaturrezeption zu verstehen, wie 
im folgenden Kapitel beispielhaft umrissen wird. 
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4.3 Versuche zu Rezepten von oder mit Künstlerkollegen 
Neben der Rezeption der Quellenliteratur lassen sich auch die technische Ausführung 
eigener Werke mit den dazu erfolgten Versuchen anhand der Schriftquellen nachvollziehen 
(siehe Kapitel 5 und 6). Weiterhin notierte Hermann Prell die Aussagen von Künstlern oder 
über andere Künstler. Die meisten kunsttechnischen Angaben befinden sich in seinen 
„Reflexionen & technische Notizen“, so lassen sich insgesamt etwa 400 Rezepte zählen. Da 
Hermann Prell teilweise spätere Anmerkungen an Rezepte anfügte, kann in diesen Fällen 
nachvollzogen werden, ob er sie auch praktisch testete und wie er sie bewertete. Einige 
Ergebnisse fasste Prell in seinen Lebenserinnerungen zusammen.  
Aufgrund der großen Anzahl werden im Folgenden ausgewählte Proben zu den Rezepten 
anderer Künstler umrissen und jeweils ein Beispiel für Wandmalerei und Staffeleigemälde 
dargelegt. Die kritische Auswertung der Rezepte in den Schriftquellen wird unter anderem 
durch häufige Widersprüche erschwert, die im Rahmen der vorliegenden Arbeit lediglich 
begrenzt mit anderen Quellen und Sekundärliteratur erläutert werden können. Hermann 
Prell maß den gemeinsam mit Carl Kappstein durchgeführten Versuchen zur antiken 
Freskotechnik eine größere Bedeutung bei, denn er widmete ihnen in den „Annalen meines 
Lebens“ mehrere Seiten. Aufgrund dessen werden sie kurz anhand der vorhandenen 
Dokumente vorgestellt, aber nicht inhaltlich ausgewertet.  
4.3.1 Versuche zu Rezepten von Künstlerkollegen 
Hermann Prell sammelte Rezepte und Empfehlungen seiner Kollegen, von denen er einige 
testete und seine Auswertung kurz in den Dokumenten vermerkte. Darunter zog er manche 
für Experimente an seinen eigenen Werken heran, die an entsprechenden Stellen vertiefend 
aufgegriffen werden. Während seiner Arbeit im Hildesheimer Rathaussaal versuchte er wohl 
1889 das „Kips‘ Kasein (Boraxlösung)“909 für Freskoretuschen oder für die Kaseinmalerei 
anzuwenden (siehe Kapitel 5.4.3). Einige Vorschläge erschienen Prell bereits so abwegig, 
dass er damit nicht experimentierte, wie anhand der Gedanken zur Marouflage der Gemälde 
im Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli aufgezeigt wird (siehe Kapitel 
5.5.6).910 Eher zwiespältig beurteilte Prell 1896 einige technische Aussagen von Fritz 
Gerhardt am Rand seiner Notizbuches: „Fundamente der Decorationsmalereiweisheit. Vieles 
gut, vieles anfechtbar.“911 Der Kontakt zwischen den beiden bestand eine Weile und Prell 
unternahm Versuche mit Gerhardts Kaseinfarben (siehe Kapitel 5.5.5).  
Hermann Prell schilderte teilweise vage und verwirrend maltechnische Angaben, die erst im 
Abgleich mit anderen Stellen seiner Schriftquellen oder erwähnter Quellenliteratur 
verstanden werden können. Exemplarisch wird nun seine Aussage zu Versuchen mit Ludwig 
Seitz auswertet: „Die Theorie meines alten Freundes Gerhardt sen. vom Milchzusatz, gibt 
zwar sehr harten Mörtel, macht aber die Freskoverbindung ganz unzuverlässig und ungleich. 
Versuche von Ludovico Seitz und mir 1905.“912 Prell notierte aus den Briefen von Fritz 
Gerhardt eine entsprechende Angabe: „Mörtel der besondre Kalkstein, gebrannt, gelöscht, 
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getrocknet, wieder gebrannt, u Zuthat von Milch, wird so hart man will, schnell od. 
langsam.“913 In seinen Lebenserinnerungen wird der Milchzusatz erwähnt, um ein längeres 
Nasshalten des Putzes zu ermöglichen, dem Prell widersprach: „Auch die Annahme eines 
Zusatzes von Milch ist irrig, weil diese die Arbeit des Mörtels hindern würde.“914 Das griff der 
Künstler an andere Stelle der „Annalen meines Lebens“ erneut auf, wies aber dem Gedanken 
einen anderen Urheber zu: „[…]; der Meister, bei dem wir jetzt in Reutte anhielten, wies Ernst 
Berger's Idee, ‚dass sie ihr Fresko mit Milch mischten‘, ganz entrüstet von sich – wir wussten 
beide, dass das Fett der Milch das Bilden der Krystallschicht eher hindert.“915 Berger 
schilderte tatsächlich für die „Tiroler Freskotechnik“916 einen Milchzusatz zum Kalk, aber die 
von ihm zitierten Belegstellen betreffen auf diese Weise hergestellte Tünche oder weiße 
Farbe und nicht Mörtel.917 Bergers Bezugnahme auf einen Anstrich steht dann auch der 
Aussage von Ludwig Seitz näher, die Prell in seinen Lebenserinnerungen zitierte: „Von der 
Probe, mit Milch am 2ten Tage weiterzumalen, habe ich keinen guten Eindruck gehabt. Die 
Malerei ist durchaus nicht kräftiger geworden, vielmehr matt und weisslich geblieben.“918 Es 
handelt sich also nicht um Versuche zu einem Mörtelzusatz, sondern zu „tempera 
ausiliare“919 in der Freskotechnik:  
„Seitz schliesst aus den abnorm grossen Putzteilen, die ausserdem auffallend dünn sind, 
dass die Figuren nicht an einem Tag als reines fresco gemalt sein können, dass vielmehr, 
wie in der Sixtina nur das Fleisch als fresco durchmodelliert ist, und Tizian mit Milch auf 
dem Halbtrocknen lasierend weitergemalt habe; deshalb, wie er meint, auch der dünne 
Verputz, der schnell habe trocknen sollen. Ich teile seine Ansicht nicht; die Milch hindert 
das reguläre Abbinden und trocknet nicht viel dunkler auf als Wasser, der virtuose 
Oelmaler wird eben das trockene Fresco, das ihm zu flau erschien, gewohntermassen mit 
Oelfarbe lasiert haben, wie es ihm am nächsten lag.“920  
Daraus folgt, dass Hermann Prell die Angaben seiner drei Quellen – Fritz Gerhardt, Ludwig 
Seitz und Ernst Berger – verwechselte und vermischte. Zudem scheint Prells Bewertung der 
Versuche mit Milchzusatz einen Widerspruch zwischen seiner Theorie und Praxis zu 
erzeugen. Erstens kannte Prell die Kaseinherstellung. Daher hätte ihm die mögliche 
Entstehung von Kasein in der Verbindung von Milch und Kalk begreiflich sein können. Dieses 
Kasein würde zudem vermutlich, wie Seitz es beschrieb, eher heller auftrocknen. Zweitens 
nannte Reinkowski-Häfner für die Nutzung des „Nachkarbonatisieren[s]“921 von 
Farbaufträgen mit proteinischen Bindemitteln in der Wandmalerei des 19. Jahrhunderts 
Hermann Prell als Beispiel.922 Prell berichtete in seinen Lebenserinnerungen über dieses 
nachträgliche Einbinden der Temperaretuschen in die Freskomalerei.923 Drittens wird die von 
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Seitz vermutete Verwendung der Milch in der Quellenliteratur des 16. und 17. Jahrhunderts 
genannt und wurde für die italienische Freskomalerei des 14. und 15. Jahrhunderts 
dargelegt.924 Prell bezog sich auf eine Verwendung von Milch für die historische Ausführung 
der Seccomalerei: „[…] die schwer zugänglichen [Stellen] schliff man nach dem Trocknen 
wieder ab, tränkte sie mit Wasser, soviel sie aufsaugen konnten, und malte mit Kalkfarben 
darauf; auch Milch ist dabei verwendbar“925. Aus dem Vergleich der Passagen könnte man 
schließen, dass Prell an den Versuchen nicht persönlich teilnahm und sie kaum reflektiert 
hat. Daher können Prells Versuche zu Milchzusatz im Mörtel nicht bestätigt werden, sondern 
es handelt sich vermutlich um die wohl einmalige Verwendung von Milch als „Tempera in 
Fresko“926 durch Seitz. Seitz erprobte damit wohl seine hier zitierte Theorie. 
Daneben beschäftigte sich Hermann Prell auch mit der Maltechnik für Staffeleigemälde. Der 
Künstler testete und verwarf 1904 die Technik seines Dresdner Akademiekollegen Osmar 
Schindler. Schindler malte mit „Pereiratempera & Harz […] auf glattes Leinen, [mit] 
Kreidegrund“927. Prell vermerkte hinter dem Rezept „im Herbst zu versuchen.“928 Nach seiner 
eigenen Probe ergänzte er dahinter: „nichts werth!“929 Hermann Prell war für den Künstler 
ein „wichtiger Mentor und Förderer“930 und man kann vermuten, dass er auch Schindlers 
Wandmalereitechnik beeinflusste. Es wäre interessant, diesen Aspekt ihrer Beziehung 
vertieft zu erforschen, der erneut für die Grundierung mit Kaseinzinkweiß aufgegriffen wird 
(siehe Kapitel 5.5.2). Ferner legte Prell „Temperaversuche“931 für das Jahr 1905 dar, die 
beispielsweise das Gemälde „Eros erregt das Meer“ betreffen (siehe Kapitel 8.2). In den 
entsprechenden Aufzeichnungen zu den Temperaversuchen finden sich die Künstlernamen 
Müller-Breslau, Pietschmann, Ruedorffer, Stuck, Flandrin, Schnorr von Carolsfeld, Böcklin 
und Kappstein.932 Eine Zuweisung der Namen zu einzelnen Rezepten erfolgt, soweit möglich, 
in der Auflistung der Temperarezepte (siehe Tabelle A4). Die Einflüsse auf Prells Versuche 
sind nicht immer eindeutig nachzuweisen. Aufgrund des umfangreichen schriftlichen 
Nachlasses von Hermann Prell erscheint es sinnvoll, Bezüge zu einzelnen Künstlern oder 
Gruppen herauszusuchen, die intensiver erforscht werden können. Die Gegenseitigkeit des 
„Technologietransfers“ liegt, wie für Schindler angedeutet, auf der Hand und kann im 
Rahmen der vorliegenden Arbeit nur punktuell verfolgt werden. Am fruchtbarsten war wohl 
sein Austausch mit Carl Kappstein bezüglich der antiken Freskotechnik, der nun kurz 
umrissen wird.  
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4.3.2 Proben zur antiken Freskotechnik und zum Stucco lucido mit Carl Kappstein 
Hermann Prell hat die Proben mit Carl Kappstein zu der antiken Freskotechnik und dem 
Stucco lucido ausführlich dokumentiert, allein zehn Seiten in den „Annalen meines Lebens“ 
und eine Seite in „Reflexionen & technische Notizen“.933 Prell definierte die Verfahren Stucco 
lucido und Stucco lustro und zählte beide zur Freskotechnik (siehe Kapitel 5.3.1).934 Carl 
Kappstein korrespondierte mit Prell und er äußerte sich in einem Brief zu seinen Versuchen 
mit Stucco lucido.935 Zudem existieren schriftliche Hinweise auf die entstandenen Proben 
von Dritten. Die Versuche werden kurz vorgestellt, aber nicht inhaltlich ausgewertet, da es 
an dieser Stelle zu weit führen würde.  
Laut Hermann Prell lernten sie sich 1899 in Taormina kennen und die beiden tauschten sich 
gleich zu ihrem gemeinsamen Interessegebiet der antiken Freskotechnik aus.936 Das lässt 
sich durch einen Eintrag zu Eitempera unter „C. Kappstein. Taormina.“937 in seinen Notizen 
etwa zu dieser Zeit nachvollziehen. Kappstein hätte bereits Versuche „mit polierten 
Wandmalereien in Berger’s Sinne, d.h. gleichfalls unter Verwendung von Eitempera auf 
gebügeltem Frescogrund“938 in einer Berliner Villa gemacht. Gemäß Prell „malte [Kappstein] 
1900 seine ersten Wände, 1902 Villa Eggers. 1906 unsere Versuche.“939 Es folgen Notizen aus 
dem Jahr 1902 zu Kappsteins Stucco lucido-Technik. Prell erwähnte weiterhin Proben von 
1900 zu einem Fries in seinem Besitz und 1902 in der Villa Tiede.940 Hermann Prell 
bezeichnete dies als Kappsteins „Stuccolustropraxis“941 und er trage aus seiner Sicht die 
Erfahrung mit der Freskotechnik zu den Proben bei.  
Kappstein erwähnte 1903 nur kurz eine Reise nach Dresden für Versuche.942 Die Versuche 
1906 zum „Stuccolucido wie Pompei“943 mit Kappstein in Berlin werden in „Reflexionen & 
technische Notizen“ nicht weiter ausgeführt. Interessanterweise berichtete Kappstein 1906 
Prell von der Situation in Berlin. Anton von Werner habe Kappstein angefragt, ob er „die 
stucco lucido u. Stuccofresco-Technik in der Akademie vorreiten würde“944. Dazu bat 
Kappstein um Prells Hilfe und legte dar, welche Versuche er plante: „Ich will zuerst einige 
kleinere Tafeln in stucco lucido alles geglättet machen, dann einige geglättete mit leichter 
freskodekoration (wie der rennende Hase!) später die Stücke wachsen u. brennen – alles erst 
unter Klausur – dennoch die Resultate Werner vorlegen, […].“945 Falls Anton von Werner mit 
Kappsteins Ideen einverstanden wäre, würde er mit einigen Schüler Proben machen, 
darunter auch zu Prells Freskotechnik, wenn Hermann Prell zustimmen sollte.946 Das kann 
einer der Gründe für weitere Experimente gewesen sein. Es wäre für eine zukünftige 
                                                          
933
 Annalen XVIII, 53–60a. Reflexionen S.73. 
934
 Annalen XVIII, 53-55. 
935
 Brief Kappstein an Prell 11.11.1906, SKD NL Prell 7 Nr. 31, fol 152–155. 
936
 Annalen XVIII, 53. 
937
 Reflexionen S. 64. 
938
 Annalen XVIII, 54. 
939
 Reflexionen S. 73. 
940
 Reflexionen S. 73. 
941
 Annalen XVIII, 54. 
942
 Brief Kappstein an Prell 28.01.1903, SKD BL Prell 7 Nr. 31, fol 131–132. 
943
 Reflexionen S. 85. 
944
 Brief Kappstein an Prell 11.11.1906, NL Prell 7 Nr. 31, fol 152. 
945
 Brief Kappstein an Prell 11.11.1906, NL Prell 7 Nr. 31, fol 153. 
946
 Brief Kappstein an Prell 11.11.1906, NL Prell 7 Nr. 31, fol 154. 
4. Die kunsttechnische Entwicklung und Forschung des Künstlers 
114 
Auseinandersetzung mit dem Thema zu prüfen, ob Kappstein tatsächlich einen Stucco 
lucido-Kurs an der Berliner Akademie gab und eventuell Dokumente dazu erhalten sind. Laut 
Anton von Werner unterrichtete Kappstein 1909 „schon seit Jahren an der Hochschule“947 in 
Berlin Druckverfahren.948 Anton von Werner förderte nicht nur, wie bereits erwähnt, den 
maltechnischen Unterricht an der Berliner Akademie (siehe Kapitel 4.1.3), sondern er 
äußerte sich selbst zur Technik der antiken Wandmalerei in einem veröffentlichten Brief an 
Ernst Berger.949 Damit bestand zwischen Carl Kappstein und Anton von Werner bereits eine 
Verbindung, die vermutlich auch den Austausch bezüglich maltechnischer Themen 
beinhaltete. Hermann Prell äußerte sich ebenfalls über die antike Technik in einem Brief an 
Ernst Berger, der in der gleichen Artikelreihe wie auch der Brief von Werners abgedruckt 
wurde.950 Darin kommt Prell kurz auf die Versuche mit Kappstein zu sprechen, ohne ihn 
namentlich zu erwähnen.951 
Prell beschrieb dann in seinen „Annalen meines Lebens“, dass Sie bei ihren Versuchen von 
„Cossio“952 unterstützt wurden, der laut Prell „vom Alfresco nichts wusste, aber auf polierte 
Marmorimitationen an Wänden und Säulen auf dünnem Putz sich handwerklich gründlich 
verstand.“953 Cossio war vom Bauunternehmer Merluzzi in Berlin954 freigestellt worden.955 
Die möglichen Proben werden im Folgenden kurz angesprochen. Im Bestand der Dresdner 
Skulpturensammlung befanden sich sechs bemalte Putzproben, die seit dem Zweiten 
Weltkrieg als verschollen gelten.956 Prells Familie schenkte nach dem Tod des Künstlers 1922 
der Skulpturensammlung „1. Kollektion von Proben zur antiken Freskotechnik von Hermann 
Prell: 6 Proben, sowie ein Textheft über die Technik“957. Das erwähnte Heft befindet sich 
inzwischen im Archiv der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden und enthält einen Entwurf 
zu Prells Text „Über die monumentale und dekorative Raumkunst“.958 Die Schenkung der 
Putzproben lässt sich anhand des Zugangsverzeichnisses der Skulpturensammlung 
nachweisen.959 Gemeinsam mit den anderen Dokumenten kann eine Liste der Proben 
erstellt werden, die keinen Anspruch auf Vollständigkeit erhebt (siehe Tabelle 1).960 
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Tabelle 1: Anhand der erhaltenen Dokumente erstellte Liste der Putzproben 
Inv.-Nr. Titel/Bezeichnung Beschreibung/Beschriftung Anmerkung der 
Autorin 
ZV 2929 „Nacktes Mädchen auf 
blumigen Grunde 
stehend“961 
„Dicke Stucktafel von H. Prell: Nacktes 
Mädchen auf blumigen Grunde stehend, 
Blüten im Haar und in der Hand. Schwarzer 
Malgrund, gelb umrandet.“962 
unten links „H. Prell – Probe B – Gebügelter 
Grund, Tempera, cera punica, 
geglätt.[et]“963 
 
ZV 2930  „Bockfüßiger Pan mit 
Thyrsos in der Rechten 
nach links 
stürmend“964 
„Dicke Stucktafel mit Malerei von H. Prell: 
Bocksfüssiger Pan mit Thyrsos on der H. 
nach links stürmend. Schwarzer Malgrund, 
gelb umrandet.“965 
rechts oben „Prell – Probe I – Schrift auf 
halb geglättete … gemalt.“966 
Prell verwies 




ZV 2931 „Mädchenkopf“968 „Stucktafel mit Malerei von H. Prell: 
Mädchenkopf mit kurzen braunen Locken 
in leichter Wendung zur r. Schuler; über der 
l. Schulter kurzes grünes Gewandstück. 
Weißer Malgrund, ohne Band.“969 
am oberen Rand links: „C Fresco, Prell –“ 
rechts: „onc[?] 2 Tag – Seife darüber und 
gebügelt.“970  
Prell verwies 




ZV 2932 „Teil einer 
großblättrigen blauen 
Blüte“972 
„Stucktafel mit Bruchrändern an zwei 
Seiten, mit Malerei von H. Prell: Teil einer 
grossblättrigen blauen Blüte mit gelben 
Stempel, auf graugelbem Grunde.“973 
keine Beschriftung 
 
ZV 2933 „Zwei Affen“974 „Stucktafel in Leistenform, mit Malerei von 
H. Prell: zwei Affen auf einem Seil kriechend 
bzw. hockend, dahinter Girlanden. 
Hellgrüner Malgrund.“975 
rechts oben „Grund: „stucco lucido – 
Malerei: tempera. – c.[era] punica 
geglätt.[et]. – Prell – Kappstein F. b.“976 
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Inv.-Nr. Titel/Bezeichnung Beschreibung/Beschriftung Anmerkung der 
Autorin 
ZV 2934 „getönte Stucktafel“977 „Stucktafel in Leistenform, auf der 
Oberfläche glänzend rot getönt von H. 
Prell.“978 
rechts oben „Grund: stucco lucido – heiss 
gebügelt – Zinnober auf Ocker“979 
 
 „der rennende Hase“980 „kleinere Tafeln in stucco lucido […] einige 
geglättete mit leichter freskodekoration 
(wie der rennende Hase!) später die Stücke 
wachsen u. brennen“981 
 
 „der weisse 
Truthahn“982 
„Auf der Probe mit rothem Grund ist der 
weisse Truthahn & die Zinnobernasen 
gleich nach dem Brennen mit Tempera 
aufgesetzt, (wie in Pompei) & das Ganze 
dann gewachst & polirt.“983 
 
 
Die Versuche von Prell und Kappstein waren auch Ernst Berger bekannt, der dazu 
veröffentlichte: „Die Dresdener Kunst-Akademie besitzt überdies einige auf eigene 
Veranlassung unter Geh.-R. Prof. Prell hergestellte, ganz vortreffliche Stücke, die z. T. Maler 
Prof Koppstein ausgeführt hat, und die mir gelegentlich eines Besuches gezeigt wurden.“984 
Im Archiv der Hochschule für Bildende Künste Dresden lässt sich ein Nachlass von Hermann 
Prell im Sammlungsverzeichnis unter Plastiken nachweisen: „Es sind noch aufzunehmen 
diejenigen Plastiken, die noch nachträglich gefunden wurden und diejenigen aus dem 
Nachlass + Prof. Prell u. die Ornamente im Magazin No. 3. Fr.“985 Es folgen daraufhin keine 
weiteren Einträge zum Nachlass Prells, der somit auch nicht näher spezifiziert wird. 
Trotzdem lässt sich vermuten, dass 1934 zumindest das Datum ante quem für den Verbleib 
der Putzproben an der Dresdner Akademie darstellen könnte. Im Archiv sind keine weiteren 
Dokumente erhalten, die Auskunft über den Nachlass oder eventuelle Putzproben geben 
können.986 An der Hochschule für Bildende Künste Dresden sind weder im Archiv, noch in 
der Fachklasse Kunsttechnologie, Konservierung und Restaurierung von Wandmalerei und 
Architekturfarbigkeit oder dem Lehrgebiet Kunsttechnologie, Strahlenuntersuchung und 
Fotografie von Kunstwerken entsprechende Putzproben erhalten.987 Über den Verbleib der 
Proben kann nur spekuliert werden, aber es handelt sich vermutlich, wie in der Dresdner 
Skulpturensammlung, um in den Kriegswirren verschollene Objekte. 
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Ein Vergleich der Dokumente zu den Versuchen der beiden Künstler mit der von ihnen 
herangezogenen Literatur wäre in Zukunft sinnvoll.988 Prell berief sich auf die Autoren Vitruv, 
Winkelmann, Mengs, Donner von Richter, Berger, Plinius und Matthiessen (siehe Tabelle 
A1).989 Ebenso wären die Versuche aus der Sicht des heutigen Forschungsstands 
auszuwerten.  
4.4 Prells technische Kenntnisse als Arbeitsgrundlage 
Hermann Prell charakterisierte die Beschäftigung mit Kunsttechnik als wichtigen Aspekt 
seines Schaffens. Nach seinem Studium an der Dresdner und Berliner Akademie begann der 
Künstler seine Auseinandersetzung mit dem Thema zu intensivieren. Dabei bildeten sein 
Austausch mit Künstlern und Handwerkern sowie die Rezeption der kunsttechnologisch 
relevanten Quellenliteratur die Grundlage für seine Forschung und Praxis. Mit einigen 
Künstlern aus seiner Studienzeit arbeitete Hermann Prell in Projekten zusammen und neue 
Bekanntschaften an Studien- oder Ausführungsorten inspirierten sein Werk. Anhand der 
Schriftquellen lassen sich seine Bekanntenkreise nach den für ihn wichtigen Orten oder nach 
gemeinsamen kunsttechnischen Interessengebieten aufschlüsseln. In Italien bildeten die 
sogenannten Deutsch-Römer den Ausgangspunkt für Prells Freskotechnik, Anwendung der 
Temperafarbe und Auseinandersetzung mit Polychromie und sie prägten langfristig sein 
Werk. Darunter sind Hans von Marées und Arnold Böcklin hervorzuheben. Das praktische 
Lernen bei Künstlern, wie Ludwig Seitz, formte ihn und durch den Kontakt mit anderen 
Malern, wie zum Beispiel Fritz Gerhardt, nahm Prell sich bestimmter Malmaterialien 
oder -techniken an.  
Hermann Prell vermittelte seine maltechnischen Kenntnisse an seine Schüler weiter, 
zunächst im Freskokurs an der Berliner Akademie und später als Professor an der Dresdner 
Kunstakademie. Dabei kann sein Wissenstand zur Freskotechnik anhand des erhaltenen 
Skripts nachvollzogen werden. Die enge Beziehung zu seinen Schülern lässt sich in ihren 
Briefen ablesen, und zeigt sich auch in gemeinsamen Studienreisen und in der Mitarbeit in 
Prells Projekten vor allem gegen Ende seiner Laufbahn. Der Wissenstransfer konnte zudem 
für andere Künstler, wie Karl Stauffer-Bern und Carl Gehrts, nachgewiesen werden. Prells 
Wunsch seine eigenen Technikschriften zu veröffentlichen, ist im Kontext der Publikationen 
seiner Zeitgenossen zu verstehen. Er wollte mit den „Annalen meines Lebens“ nicht nur ein 
rein technisches Künstlerbuch verfassen, sondern auch einen Blick auf seine Epoche 
ermöglichen, um ein breiteres Publikum anzusprechen.990 Demnach war ihm seine Position 
als Zeitzeuge nicht nur bewusst, sondern auch bedeutsam.  
Ferner beeinflusste die Lektüre von kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur seine 
Versuche und Praxis. Einerseits bezog sich Hermann Prell auf die historischen Schriften 
überwiegend von Plinius, Vitruv und Cennini. Andererseits spielte die zeitgenössische 
Literatur für ihn eine Rolle, vor allem die Veröffentlichungen von Otto Donner von Richter 
und Ernst Berger. Sein Fokus lag auf den Wandmalereitechniken, vor allem dem Fresko, und 
der Tempera. Prells Rezeption der Quellenliteratur kann durch den Abgleich seiner Notizen 
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mit den Textpassagen der jeweiligen Publikation verifiziert werden. Auf diese Weise zeigen 
sich neben Übereinstimmungen auch wiederholt Missverständnisse, die unter anderem auf 
eine rückblickende Interpretation in seinen Lebenserinnerungen zurückgeführt werden 
kann. Parallel zu seiner Lektüre betonte Hermann Prell die Bedeutung der praktischen 
Versuche, denn zum einen entwickelte er auf diese Art seine Techniken und zum anderen 
war die Rekonstruktion historischer Techniken möglich. Seine Techniken werden an anderer 
Stelle unter Berücksichtigung der hier angesprochenen Inspirationsquellen vorgestellt (siehe 
Kapitel 5 und 6). Doch sind, wie exemplarisch aufgezeigt wurde, seine oberflächlichen oder 
widersprüchlichen Schilderungen der maltechnischen Proben schwierig zu interpretieren. 
Seine aufgezeichneten Versuche mit Kappstein zur antiken Freskotechnik und zum Stucco 
lucido lassen sich anhand der Dokumente zu den verschollenen Probetafeln nachvollziehen. 
Die Auswertung der Schriftquellen in Hinblick auf die Rezepte seiner Künstlerkollegen und 
seine Experimente zu diesen und historischen Wandmalereitechniken steht zum Großteil 
noch aus. 
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5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
Hermann Prell arbeitete als Monumentalmaler an architekturgebundenen Werken, die er als 
Teil einer Raumausstattung oder als gesamte Raumgestaltung schuf. Wünsch zählte elf 
architekturgebundene Monumentalkunstwerke in Prells Œuvre.991 Diese Werke werden im 
Anhang aufgelistet und jeweils die einzelnen Wandmalereien oder Gestaltungselemente, die 
Beteiligten und die als Vorarbeiten entstandenen Ölstudien im Bestand der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister zugeordnet (siehe Tabelle A2). Die 
kunsthistorischen Forschungsarbeiten streifen kunsttechnologische Aspekte lediglich.992 Im 
Folgenden werden auf Grundlage der Schriftquellen unter Berücksichtigung der 
Sekundärliteratur und der erhaltenen Werke die verwendeten Kunsttechniken für die 
Monumentalkunstwerke mit den Beteiligten vorgestellt. Damit wird der erste Überblick zu 
den verschiedenen Techniken seiner Raumausstattungen gegeben. Denn abgesehen von 
Randbemerkungen in Publikationen, umriss bisher nur Mohrmann die 
Technikbeschreibungen Prells zu seinen Monumentalkunstwerken in einem Artikel.993 
Für die Gestaltung der Raumausstattungen setzte sich der Künstler intensiv mit den dazu 
vorgesehenen Kunsttechniken auseinander: Fresko- und Seccotechniken, Entwicklung seiner 
„Kaseintechnik auf Leinwand“, Marmorimitation, Mosaik und plastische Werke. Er sammelte 
zahlreiche Angaben zu vielfältigen Techniken, die zur Raumgestaltung allgemein oder zur 
Wandmalerei im Besonderen dienten. Doch können, aufgrund der großen Bandbreite seiner 
angewandten Materialien und Methoden, nicht sämtliche technischen Details im Rahmen 
der vorliegenden Arbeit berücksichtigt und auswertet werden. Zudem sind Prells 
Schilderungen zu hinterfragen und daher ist eine gründliche Untersuchung jeder einzelnen 
Ausstattung nicht nur unter kunsthistorischen, sondern auch kunsttechnologischen 
Gesichtspunkten wünschenswert. Daher wird eine vertiefende Erforschung nicht zum Ziel 
erklärt, sondern als wissenschaftliches Desiderat formuliert. Dennoch wird in einem ersten 
Schritt exemplarisch die Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum unter 
kunsttechnologischen Aspekten eingehender vorgestellt (siehe Kapitel 9).  
Die Techniken zur Raumgestaltung werden im Folgenden umrissen. Dabei werden die 
Einflüsse auf Prells technische Entwicklung an entsprechenden Stellen erneut aufgegriffen, 
wie die Vermittler der Techniken (siehe Kapitel 4.1) und die von Prell rezipierte, 
kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur (siehe Kapitel 4.2). Da Prells Arbeitsschritte 
für seine Fresko- und Kaseintechnik bis zur Übertragung der Unterzeichnung 
übereinstimmen, wird mit seinen dazu ausgeführten Vorarbeiten in das Thema eingeführt 
(siehe Kapitel 5.1). Dann wird die Zusammenarbeit des Künstlers dargelegt, da er an diesen 
großen Aufträgen nicht allein beschäftigt war. Fischer schlüsselte die Beteiligten und deren 
Anteil an den einzelnen Aufgaben für die Gestaltung des Thronsaals der Deutschen Botschaft 
im Palazzo Cafferelli zu Rom auf.994 Daraus folgerte er, dass Hermann Prell in seinen 
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Lebenserinnerungen seinen Einfluss auf die Gestaltungsentwürfe übersteigert darstelle.995 
Wünsch legte die Auswertung für die Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner 
Albertinums vor.996 Dabei sah sie Hermann Prell in einer Position, in der seine Wünsche 
„Vorrang besaßen.“997 Im Weiteren wird zunächst auf die Techniken der Wandmalerei 
eingegangen, vor allem die Freskotechnik, da ihnen Prells Hauptinteresse galt. Hermann Prell 
war die eigenständige Wahl der Technik wichtig, so ließ er für seinen Auftrag im 
Treppenhaus des Schlesischen Museums der bildenden Künste die Freskotechnik sogar 
vertraglich festlegen.998 Das basierte wohl auf seiner Erfahrung in Hildesheim999, denn Prell 
begründete gegenüber dem Direktor Julius Janitsch: „Den Passus von der Technik füge ich 
ein, um völlig frei von den Laienmeinungen über Käse, Oel etc. zu sein; er sollte in jedem 
Vertrag stehen.“1000 Hermann Prell verwendete seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, wenn 
aufgrund der baulichen Gegebenheiten die Freskotechnik nicht in Frage kam, zum Beispiel 
im Thronsaal des Palazzo Caffarelli in Rom.1001 Diese Technik wird aufgrund ihrer Nähe zum 
Staffeleibild eingehender untersucht. Seine Monumentalkunstwerke und Staffeleigemälde 
waren durch die Anwendung von Temperafarbe verbunden, daher werden das 
Deckengemälde „Ars victrix“ im Festsaal des Berliner Architektenhauses und das Gemälde 
„Saxonia und die drei Stände“ für das Dresdner Ständehaus gesondert in diesem Kontext 
vorgestellt (siehe Kapitel 6.4.4). Weitere Techniken zur Gestaltung von 
Architekturoberflächen, wie Marmorimitation und Mosaiken, fanden das Interesse des 
Künstlers und werden in ihrer Anwendung thematisiert. Weiterhin wird ein Blick auf seine 
plastischen Arbeiten und deren farbliche Gestaltung geworfen, die Prell als Bestandteil des 
Raumes im Sinne des Gesamtkunstwerks verstand.  
5.1 Prells Vorarbeiten 
Hermann Prell schilderte rückblickend sein Vorgehen sowohl für seine Freskotechnik als 
auch für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ in den „Annalen meines Lebens“.1002 Wünsch 
und Fischer haben Prells Arbeitsweise aus kunsthistorischer Sicht bereits umrissen.1003 In 
seinen Lebenserinnerungen erklärte Hermann Prell einige Arbeitsschritte nicht näher, die 
sich aber anhand erhaltener Objekte nachvollziehen lassen. Zudem ergänzen Vorarbeiten 
und Informationen aus erhaltenen Rechnungen seine Angaben. Im Folgenden wird Hermann 
Prells Herangehensweise kurz dargestellt, beginnend mit den zeichnerischen und 
malerischen Skizzen bis hin zum Karton und dessen Pause.  
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„Erste Skizze[n]“1004 entstanden laut Prell mit Gouachefarben auf einer Kohlezeichnung in 
verschiedenen Varianten.1005 Die Skizzen fertigte er auch nur in Grafit oder Bleistift in seinen 
Skizzenbüchern an.1006 Auf diese Weise erarbeitete sich der Künstler die Komposition sowie 
die Farb- und Hell-Dunkel-Verteilung.1007 Einige farbige Skizzen werden exemplarisch für die 
Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinums vorgestellt (siehe Kapitel 9). 
Geeignete Materialien für die genannten zeichnerischen Arbeiten finden sich zwischen 1910 
und 1912 auf den Rechnungen von Emil Geller Nachf., beispielsweise „10 St. Decorat.[ions] 
Kohle“1008 und „1Tuschgummi […] 1 Knetgummi 2 Sch Kohle 1 Tbe Neutraltinte 1 
Weichgummi […] 1 Sch Reissnägel […] 1 Schacht Kohle H3“1009. Darin sind ebenfalls Papiere 
aufgelistet.1010 Eine Pariser Bezugsquelle für „Blattweiss“1011 notierte Hermann Prell 
anscheinend als Empfehlung von Franz Skarbina.1012 Laut Beschreibung handelte es sich wohl 
um eine Art Aquarell- oder Gouachefarbe, denn das Weißpigment war mit einem nicht näher 
definierten „Gummi“1013 als Bindemittel versetzt und konnte in destilliertem Wasser gelöst 
werden.1014 Daneben verwendete Hermann Prell Kohle auch zum Unterzeichnen einiger 
seiner Ölstudien, beispielsweise „Titan mit Fels“ (GNM Inv.-Nr. 09/54) (Abb. 16, 17) (siehe 
Kapitel 8.1.3), und für die Unterzeichnung der Wandmalereien und der „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ (siehe Kapitel 5.3.4 und 5.5.3).  
Es existieren Pausen von kleineren Entwurfsskizzen, zum Beispiel für das Gemälde „Ursprung 
der Elbe“ des Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden (Abb. 18, 19).1015 Prell nahm an der 
Tuschepause Änderungen wohl mit Grafit und einer rötlichen Farbe vor. Anscheinend 
beabsichtigte der Künstler die Komposition zu klären, bevor er den Entwurf vergrößerte, 
worauf das nummerierte Quadratnetz hinweist. Vermutlich handelt es sich um einen 
Arbeitsschritt vor der Ausführung des „Hülfskartons“.  
Um die Details seiner Werke zu klären, führte Hermann Prell das „Studium“ 1016 der Figuren, 
zuerst in Zeichnung aus.1017 Dann folgten von diesen figürlichen Details farbige Skizzen mit 
Öl- oder Temperafarben auf Papier und zuletzt die „grössere Oelstudie“1018 (Abb. 16). Die 
Ölstudie, meist nur von Teilen, schuf der Künstler im Freien in einer Sitzung.1019 Dabei 
schilderte Prell die Begegnungen mit seinen Modellen häufig als humorvolle Anekdoten in 
seinen „Annalen meines Lebens“.1020 Ihm war es wichtig die Studien „rücksichtlos 
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realistisch“1021 zu malen, ohne das anvisierte Ergebnis aus Augen zu verlieren. Laut Wünsch 
erfüllten seine Ölstudien zwei Zwecke, zum einen Landschaftsstudien, welche 
Stimmungslandschaften darstellen sollten.1022 Zum andern waren es zielgerichtete Modell- 
oder Landschaftsstudien und maltechnische Studien für die Auftragswerke.1023 Die Studien 
nach der Natur standen für Prell unter dem Motto: „Alles Lernen ist Auswendiglernen – nicht 
Fabrikation von ‚Vorlagen’.“1024 Sie dienten ihm nur „als Erinnerung und Anregung“1025. 
Daneben nutzte der Künstler Fotografien zur Kontrolle, wie es für das Deckengemälde 
„Titanenkampf“ und sein Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ aufgezeigt wird (siehe Kapitel 8.4 
und 9.3).1026  
Zahlreiche zeichnerische und malerische Studien haben sich in Dresdner Sammlungen 
erhalten.1027 Die kunsttechnologischen Untersuchungen an ausgewählten Ölstudien der 
Galerie Neue Meister werden in Kapitel 8 vorgestellt. Auf den weiteren Umgang mit den 
Vorstudien verweist beispielsweise die erhaltene Pause eines Frauenkopfs, die wohl zur 
Übertragung auf eine Ölstudie oder auf den „Hülfkarton“ verwendet wurde. Das Motiv des 
Frauenkopfs lässt sich der sitzenden Schwanenjungfrau rechts auf dem Gemälde „Frühling“ 
für den Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zuordnen (Abb. 20, 21).1028 
Die Pause zeigt deutlich Spuren vom Nachziehen der Konturen mit einem spitzeren 
Gegenstand, auch als „Griffel“1029 bezeichnet. Das Fehlen von färbenden Puderspuren auf 
der Rückseite zeigt, dass zum Durchpausen wohl das von Prell erwähnte „Blaupapier“1030 
verwendet wurde. Auf Rechnungen für die Jahre 1910 bis 1912 findet sich unter anderem 
sowohl „3 Bog Graphitpapier“1031 als auch „5 m Pauspapier H 27 12 Bogen Blaupapier“1032. 
Im Nachlass Prells der Städtischen Galerie Dresden sind zwei benutzte Blaupapiere erhalten, 
deren durchgezeichneten Motive aber keinem Werk des Künstlers zugeordnet werden 
konnten (Abb. 22, 23).1033  
Zur weiteren Ausarbeitung der Komposition, Perspektive und Raumverteilung diente der 
„Hülfskarton“1034, den Prell mit Kohle, Tusche und „Weiss“1035 oder genauer „mit Deckweiss 
und Pinsel“1036 ausarbeitete.1037 Dabei half der „1000teilige Masstab von Zeising“1038, um die 
richtigen Figurengrößen zu finden und so sie spätere Nacharbeit am Karton zu 
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minimieren.1039 Die Proportionslehre aus dem Anatomiebuch von Emil Harless spielte auch 
für Prells plastischen Arbeiten eine Rolle (siehe Kapitel 5.7).1040 Der „Hülfskarton“ für das 
Deckengemälde „Titanenkampf“ im Treppenhaus des Dresdner Albertinums ist erhalten. 
Aus dem „Hülfskarton“ entstand unter zu Hilfenahme der Studien ein großer Karton.1041 Im 
„grossen Karton“1042 wären dann die Fehler auszubessern, die erst aufgrund des geänderten 
Maßstabes auffielen.1043 Diese Wortwahl Prells entspricht der allgemeinen Nutzung des 
Begriffs Karton, der eine Arbeitszeichnung im gleichen Maßstab wie das Werk bezeichnet 
und eine Übertragungsfunktion auf den Bildträger erfüllt.1044 Prell betonte hierbei, dass 
überlebensgroße Figuren den monumentalen Raumeindruck zerstören würden und wie man 
die Darstellung im Bild staffelt.1045 Eine große farbige Ausführung des Kartons für 
Wandmalerei überlasse er den individuellen Vorlieben der Maler und bemerkte1046: „Farbige 
Vorbilder dieser Art [Kartons], wie Maccari u.a. sie bis ins Kleinste durchführten, sind 
meistens nutzlos“1047. Der Karton werde „am besten auf Pausleinwand gepaust“1048 und 
dann übertragen.1049 Die Pausleinwand spielte sowohl für die Freskotechnik (siehe Kapitel 
5.3) als auch für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.5) eine Rolle und wird 
daher kurz erläutert. Die Pausleinwand wurde aus Baumwollgewebe produziert, das „man 
mit Mohnöl oder mit Harzseife und Alaunlösung oder mit einer Mischung von Terpentinöl, 
Rizinusöl und Kopaivabalsam tränkt“1050. Nach dem Trocknen eines Anstrichs mit 
alaunhaltigem Stärkekleister wurde es „heiß kalandriert“1051. Auf das so transparent 
gemachte Gewebe konnte Hermann Prell seinen Karton pausen. Bisher konnte anhand der 
erhaltenen Rechnungen nicht belegt werden, wo der Künstler es erwarb. Prells Weiterarbeit 
richtete sich nach der verwendeten Technik. 
Das einzige plastische Modell einer Raumausstattung ließ Hermann Prell in zweifacher 
Ausführung um 1907 für den Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden fertigen.1052 Damit 
konnte er zwei Entwürfe in ihrer „farbigen Wirkung“1053 präsentieren. 
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Abb. 16: Hermann Prell: „Männlicher Rückenakt—trinkender Faun“, 1902, Öl auf textilbezogener 
Malpappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv-Nr. 





Abb. 17: Hermann Prell: „Männlicher Rückenakt—trinkender Faun“ “, 1902, Öl auf textilbezogener 
Malpappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 
09/50). Vorderseite gerahmt, Infrarotreflektogramm, Unterzeichnung mit trocknem Medium, wohl 
Kohle, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 18: Hermann Prell „Jugend der Elbe“, vollendet 1912, Kaseinfarben auf Leinwand, im Festsaal 
des Neuen Rathauses zu Dresden 





Abb. 19: Hermann Prell: „Pause zum Ursprung der Elbe im Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden 
1907/1912“, Feder, Tusche in Schwarz, Grafit, Pinsel, Wasserfarbe auf Transparentpapier, Städtische 
Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1988/k 151). 
Veränderungen der Komposition mit anderen Medien, nummeriertes Quadratnetz diente wohl zum 
Vergrößern, Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 20: Hermann Prell: „Frühling“, vollendet 1898, Kaseinfarben auf Leinwand, im Thronsaal der 
Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom  





Abb. 21: Hermann Prell: „Pause eines Frauenkopfes auf Transparentpapier“, [um 1896/97], Grafit, 
Transparentpapier, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM 
ohne Inv.-Nr.). Motiv der Pause: Kopf der sitzenden Schwanenjungfrau auf dem Gemälde „Frühling“ 
im Palazzo Caffarelli, Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 22: Hermann Prell: „Blaupapier mit figürlichen Pauslinien“, Blaupapier, Städtische Galerie 





Abb. 23: Hermann Prell: „Blaupapier mit figürlichen Pauslinien“, Blaupapier, Städtische Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM ohne Inv.-Nr.), Foto: Franz Zadnicek 
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5.2 Die Zusammenarbeit bei Raumausstattungen 
In seinen Lebenserinnerungen stellte Hermann Prell vereinzelt die Zusammenarbeit und die 
Arbeitsteilung für die jeweiligen Raumausstattungen dar. Doch bleibt eine Auswertung 
seiner Notizen in diesem Hinblick noch lückenhaft. Die erhaltenen Kostenangebote und 
Rechnungen machen zuweilen den Beitrag der Handwerker oder anderer Künstler 
nachvollziehbar.1054 Ebenso können erhaltene Korrespondenzen das Bild ergänzen.  
Wünsch ging für die Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinums kurz auf die 
Mitarbeiter ein.1055 Wie anfangs erwähnt wurde, schlüsselte Fischer die Beteiligten und 
deren Anteil an den einzelnen Aufgaben für die Gestaltung des Thronsaals der Deutschen 
Botschaft im Palazzo Cafferelli zu Rom auf.1056 Da Fischer in diesem Zusammenhang 
nachwies, dass Prells Darstellung der Vergangenheit subjektiv ist, bedürfen die 
nachfolgenden beispielhaften Angaben teilweise weiterer Nachforschung. Die Bedeutung, 
die Prell seinem eigenen Wirken zukommen ließ, ist vor allem im Vergleich zur Rolle des 
Architekten zu hinterfragen.1057 Wie an anderer Stelle besprochen wird, bezog Hermann 
Prell auch seine ehemaligen oder aktuellen Schüler in die Ausführung seiner 
Monumentalwerke ein (siehe Kapitel 4.1.3). Im Rahmen der vorliegenden Arbeit können die 
Beteiligten lediglich punktuell zu den entsprechenden Arbeitsschritten angesprochen und im 
Folgenden allgemein umrissen werden. 
5.2.1 Handwerker und Gehilfen 
Hermann Prell stellte generell für seine Raumausstattungen fest: „Der intelligente 
Handwerker ist bei monumentalen Aufgaben die unschätzbare Hülfe des Künstlers – ich habe 
mich derselben immer erfreuen dürfen, und dies immer als besonderes Glück betrachtet.“1058 
In seinen Lebenserinnerungen nannte Prell ausgewählte Handwerker, vor allem die Maurer, 
die den Verputz für sein Fresko anwarfen (siehe Kapitel 5.3.2 und 5.3.3).  
Der speziell angelernte Maurer war wesentlich für die Ausführung seiner Fresken. Zuerst half 
der „Berliner Klaust“1059, den sich Prell 1881 für die Fresken im Architektenhaus anlernte.1060 
Klaust unterstützte den Künstler auch während seines Freskokurses an der Berliner 
Akademie 1885 (siehe Kapitel 4.1.3).1061 Ein vollständiger Vorname konnte für F. Klaust nicht 
ermittelt werden.1062 Nach der Arbeit in Worms schien er zu viel Geld zu fordern und Prell 
lernte sich einen neuen Maurer an.1063 Daher folgte 1889 der „Hildesheimer Helmke“1064, der 
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laut Prell auch städtischer Bauaufseher war und in Breslau und Dresden mitarbeitete.1065 
Seine Briefe an Prell unterschrieb der Maurer mit „G. Helmcke“1066. 
Der Maurer hatte angeblich für den Künstler zudem das Gerüst zu bauen, das aus Böcken 
mit Bohlen in verschiedenen Höhen bestand.1067 Dabei könnte es sich um das 
„Bockgerüst“1068 handeln, das mit anderen Gerüsten auf der erhaltenen Kostenplanung für 
die Gestaltung im Treppenhaus des Dresdner Albertinums aufgelistet ist.1069 Im 
Kostenvoranschlag 1901 ist für „Rüstarbeiten, Mindestfordernder Geyer“1070 verzeichnet, der 
wohl nicht nur Gerüste bereitstellte, sondern vermutlich auch aufbaute. Oscar Popp half bei 
der Koordination des Gerüstaufbaus für den Festsaal im Dresdner Neuen Rathaus.1071 Der 
Auftrag für das Gerüst ging auch an die Firma Geyer.1072  
Für das Vorbereiten der Raumschale vor dem Einkleben der Leinwandgemälde und die 
farbliche Gestaltung der restlichen Flächen kamen Malerfirmen zum Einsatz. Zwar lässt sich 
das anhand der Schriftquellen lediglich vereinzelt beweisen, aber es war wohl für sämtliche 
Raumausstattungen üblich. Rechnungen belegen für den Festsaal im Neuen Rathaus zu 
Dresden beispielsweise die Mitarbeit von Malermeister August Loos beim „Malen von 
Architektüren“1073. Ebenso lassen Kostenangebote für das Treppenhaus im Dresdner 
Albertinum auf auszuführende Malerarbeiten schließen (siehe Kapitel 9). 
Hermann Prell wurde vom „genialen alten Tischler Claus“1074 bei der Marouflage seiner 
Gemälde 1898 in Rom1075, im Dresdner Albertinum1076 und von 1909 bis 1912 im Neuen 
Rathaus in Dresden1077 unterstützt. Seine Mitarbeit ist in Rom und am Deckengemälde des 
Festsaals im Dresdner Neuen Rathaus durch eine erhaltene Quittung und Rechnung 
belegt.1078 Emil Klaus war in Dresden ansässig.1079 Die betriebsame Arbeitsatmosphäre im 
Thronsaal der Deutschen Botschaft in Rom mit vielen Hilfskräften vermittelte Hermann Prell 
in seinen Lebenserinnerungen:  
„Es ist prachtvoll, den alten Tischlermeister Klaus, der nur Dresden und Berlin kennt, hier 
zu sehen; […]. Der trockene Dekorationsmaler Sterz belehrte ihn dann, […]. Die zwei Leute 
sind aber ruhig und zuversichtlich, und setzen sich unter den 20 durcheinander 
schreienden Italienern im Saal gleich in Respekt.“1080 
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Spezielle Techniken, wie das Mosaik oder Stuckmarmor, wurden entweder durch 
Handwerker oder spezialisierte Firmen ausgeführt. Beispielsweise fertigte Pompeo Boggio 
die Marmorimitation im Thronsaal der Deutschen Botschaft in Rom und zudem stand er mit 
Prell wegen der Mosaiktechnik in Kontakt.1081 Die Mosaiken für die beiden Ausstattungen in 
Bremen wurden von der Firma Puhl & Wagner in Rixdorf realisiert (siehe Kapitel 5.6.2).1082 
Während der Ausführung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ war sein „Diener Kehrer“1083 
für das rückseitige Nässen des Bildträgers zuständig (siehe Kapitel 5.5.4). Soweit es anhand 
der Schriftquellen nachvollziehbar ist, half ihm Kehrer zwischen 1894 und 1911.1084 Karl 
Kehrer ist als Aufwärter in den Akten der Dresdner Akademie zu finden.1085 Später übernahm 
Kehrer den Posten des Anatomie-Obergehilfen und ist auf erhaltenen Fotografien zu 
sehen.1086 Für die Gemälde in Rom und das Deckengemälde im Dresdner Albertinum wurde 
die „Caseinleinwand, von Schulz wieder gut präparirt“1087. Prell erwähnte Schulz nochmals 
für eine Hilfsarbeit, die vermuten lässt, dass es sich um einen Atelierdiener oder ähnliches 
handelt.1088 In den Akten der Dresdner Akademie war kein Atelierdiener oder Aufwärter mit 
diesem Namen zu finden.1089 
5.2.2 Künstler  
Im Folgenden wird ein Überblick zu den Künstlern gegeben, die Prell in seine 
Raumausstattungen einbezog. Eine besondere Beziehung verband ihn mit seiner Ehefrau 
Sophie, geborene Sthamer, die auch Malerin war und ihn am 1. November 1886 
heiratete.1090 Die bisherige Forschung ging davon aus, dass Sophie Prell mit der 
Eheschließung ihre künstlerische Tätigkeit bis auf wenige Ausnahmen einstellte.1091 Doch 
beweisen nicht nur erhaltene Gemälde und Ölstudien, sondern auch die Schriftquellen, dass 
sie weiterhin malte.1092 In der Galerie Neue Meister haben sich fünf Ölstudien erhalten, die 
Sophie Prell auf der Hochzeitsreise nach Santa Margherita in Italien zwischen November 
1886 und März 1887 malte. Daneben sind weitere sechs Ölstudien in spätere Jahre 
datiert.1093 Hermann Prell erwähnte in seinen Lebenserinnerungen, dass seine Frau unter 
anderem während den Aufenthalten bei ihren Eltern in Kiel malte.1094 Der Künstler 
unterstützte seine Ehefrau in ihrer Malerei, so besorgte er ihr 1889 Malfarben.1095 Der 
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Umbau des gekauften Hauses in Loschwitz 1901 sah auch einen Atelierraum für seine Frau 
vor.1096 Für seine Fresken im Treppenhaus des Schlesischen Museums der bildenden Künste 
in Breslau schilderte er in seinen „Annalen meines Lebens“, wie 1892 Sophie Prell ihm 
Studien malte:  
„Sophie war in diesem Sommer in Kiel sehr fleißig gewesen, und malte neben großen 
Blumenstudien für mich, Lilien, Malven, Rosen die ich für Breslau brauchte, das große 
Pastellporträt von Heinz in Mohnblumen, und das Oelbild von Heinz und dem Großvater, 
(in m. Besitz).“1097 
Das wird in einem Brief des Museumsdirektors Julius Janitsch bestätigt.1098 Ferner nutzte 
Hermann Prell für seine Fresken im Treppenhaus des Dresdner Albertinums erneut die 
Blumenstudien seiner Frau.1099 Zwei Ölstudien zu „Heckenrosen“ (GNM Inv-Nr. 09/394, 
09/395) von Sophie Prell sind vorderseitig mit „S. PRELL 91 Hildesheim“1100 bezeichnet. Sie 
könnten Hermann Prell für seine Fresken im Hildesheimer Rathaussaal als Vorlage gedient 
haben, denn zum Beispiel waren im Vordergrund des Freskos „Ludwig der Fromme“ 
Rosenbüsche dargestellt.  
Neben dieser sehr privaten Beziehung, ging Hermann Prell in seinen Aufzeichnungen auch 
kurz auf die Zusammenarbeit mit anderen Künstlern ein. Bereits während seiner ersten 
Raumausstattung zwischen 1881 und 1885 im Festsaal des Berliner Architektenhauses 
unterstützte ihn Max Koch bei der Wandmalerei „Renaissance“.1101 Mit ihm stand Prell auch 
in Briefkontakt.1102 In Worms kam es 1884 zur Kooperation mit der Malerfamilie Muth.1103 
Während seiner Arbeit in Hildesheim um 1889 stellte Hermann Prell fest, dass er für die 
„architektonisch-ornamentalen Umrahmungen“1104 seiner Fresken Unterstützung brauchte. 
Bereits dort beschloss er andere Künstler in seine Raumausstattungen miteinzubeziehen:  
„Für die Ausgestaltung des gemalten Steinornamentes, graue Säulen, Archivolten, Friese 
und goldene Festons hatte sich endlich in dem schon erwähnten Freunde Julius Jürss aus 
München der beste Mitarbeiter gefunden. […] und begann schon im März mit O. 
Dannenberg die Ausführung an Ort und Stelle in Eitempera und Kasein.“1105 
In die weitere Raumgestaltung des Treppenhauses des Schlesischen Museums der bildenden 
Künste in Breslau war Hermann Prell nicht involviert, als er 1893/94 seine Fresken 
ausführte.1106  
An der Gestaltung des Thronsaals der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom 
waren zahlreiche Personen beteiligt, vor allem der Architekt Alfred Messel.1107 Der Bildhauer 
Christian Behrens war mit der Ausführung der Kandelaber, des Throns, Relieffrieses und der 
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plastischen Dekorationen beauftragt.1108 Max Seliger entwarf den Thronbaldachin und half 
Prell bei den Dekorationselementen und der Architekturdarstellung.1109 Emil Döpler d. J., der 
mit Prell in Berlin studiert hatte, zeichnete die Kartuschen für die Paneele.1110 Die 
Walkürenreliefs nach Prells Entwürfen an der Thronwand führte der Bildhauer Martin 
Schauss aus.1111 Aufgrund einer Verletzung Prells 1896 malte Carl Schirm die Landschaft am 
Gemälde „Frühling“.1112 Auf der Ausstellung 1898 half ihm Friedrich Petersen an der 
Architekturdarstellung und Schirm retuschierte die Landschaft.1113 
Die Mitarbeiter für die Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum sind an 
entsprechender Stelle angeführt (siehe Kapitel 9). Max Seliger, der auch in die Ausstattung 
des Thronsaals involviert gewesen war, unterstützte Prell im Festsaal des Neuen Rathauses 
in Dresden bei den Entwürfen der Ornamente.1114 Zudem arbeitete erneut Petersen mit.1115 
Daneben wirkten sein ehemaliger Schüler Oskar Popp und Otto Altenkirch mit, der ihm beim 
Malen des Himmels zur Hand ging.1116 Weiterhin half ihm Osmar Schindler nicht nur als 
Vertretung an der Akademie aus, sondern auch mit der Herstellung des Kartons.1117  
Prells Kooperation mit Bildhauern wird an anderer Stelle vertiefend vorgestellt, doch am 
häufigsten arbeitete er neben Martin Schauss mit Carl Roeder und Otto Pietsch für die 
Ausstattungen in Dresden zusammen (siehe Kapitel 5.7). 
5.3 Freskotechnik  
Hermann Prell äußerte sich in seinen Aufzeichnungen am ausführlichsten zur Freskotechnik, 
darunter zählte er neben dem buon fresco, auch den Stucco lucido und Stucco lustro. In den 
„Annalen meines Lebens“ widmete der Künstler allein 28 Seiten seiner Freskotechnik und 
der Diskussion anderer Wandmalereitechniken.1118 Zum Thema Stucco lucido und lustro 
folgen weitere zehn Seiten.1119 Zudem finden sich weitere zahlreiche Notizen in seinen 
Skizzenbüchern und „Reflexionen & technischen Notizen“. Weiterhein ist das Skript zu Prells 
Freskokurs an der Berliner Akademie erhalten.1120 Prells Zusammenfassung seiner 
Freskotechnik publizierte Ernst Berger in seinem Buch über Fresko- und Sgraffito-Technik.1121  
Prells Notizen bieten einen Blick auf den jeweiligen Wissenstand und in den „Annalen 
meines Lebens“ fasste er seine nahezu vierzigjährige Erfahrung zusammen. Prell begann sich 
um 1878 mit der Freskotechnik zu beschäftigen, da er den Biel’schen Freskopreis für die 
Gestaltung des Festsaals im Berliner Architektenhaus gewonnen hatte.1122 Wie an anderer 
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Stelle bereits dargelegt wurde, lernte er die Freskotechnik zwischen 1879 und 1881 in Italien 
bei Ludwig Seitz und Virginio Monti mehrheitlich durch Übungen (siehe Kapitel 4.1.1).1123 
Zudem bezog er zu dieser Zeit auch den Austausch mit Arnold Böcklin und Hans von Marées 
in seine Technik ein. Weiteren großen Einfluss auf seine Freskotechnik hatte die Lektüre der 
Quellenliteratur von Vitruv, Plinius und Cennini (siehe Kapitel 4.2.2). Seine ersten Fresken 
malte Prell 1881/82 im Festsaal des Berliner Architektenhauses (Abb. 5).1124 Es folgten über 
die Jahre weitere Fresken – 1884 im Rathaussaal in Worms (Abb. 6), 1889 bis 1892 im 
Rathaussaal in Hildesheim (Abb. 8), 1893/94 im Treppenhaus des Schlesischen Museum der 
bildenden Künste in Breslau (Abb. 9) – und seine letzten Fresken stellte die 1904 beendete 
Ausmalung im Treppenhaus des Dresdner Albertinums dar (siehe Kapitel 9).1125 Im 
Folgenden werden zunächst die von Prell verwendeten Begriffe unter Einbeziehung der 
Definitionen in der heutigen Fachliteratur erläutert. Dann wird seine angewendete 
Freskotechnik mit den entsprechenden Entwicklungen in der Reihenfolge der Arbeitsschritte 
vorgestellt.  
5.3.1 Prells Begriffsverständnis des Freskos 
Hermann Prell beschäftigte sich intensiv mit verschiedenen Techniken der Wandmalerei, 
dabei vor allem mit dem Fresko, dem „Inbegriff des einfachsten, künstlerischsten und 
unvergänglichsten Verfahrens“1126. Der Künstler nutzte verschiedene Begriffe doch meist 
„Alfresco“1127. Selten findet man in den Schriftquellen „buon fresco“1128, seine Variante des 
italienischen Begriffs, sondern er nannte es „reines Fresco“1129 oder noch spezifischer „reines 
Fresko, ohne jede Retouche“1130. Hermann Prell gab folgende Definition der Freskotechnik: 
„Freskomalerei heisst Malerei mit Wasserfarben auf frischen Mauerputz, der aus 
Weisskalk und Marmor bzw. Quarzsand besteht. Jeder Mörtel bildet beim Erhärten einen 
Ueberzug von glasklarem, in Wasser unlöslichem, kohlesaurem Kalk, entstehend aus der 
Verbindung des austretenden und versdunstenden, wässrigen Kalkhydrats mit der 
Kohlensäure der Luft. Diese Glasschicht, die man in jedem Wasserglas das etwas 
Weisskalk enthält beobachten kann, bildet sich innerhalb 24 Stunden.“1131  
Wesentlich ausführlicher ging er im achtzehnten Kapitel seiner „Annalen meines Lebens“ auf 
das maltechnische Wissen und die wissenschaftlichen Grundlagen, wie den sogenannten 
Kalkkreislauf, ein.1132 In verschiedenen Schriftquellen stellte Prell die für das Fresko 
verwendbaren Farbmittel vor (siehe Tabelle 2).1133 Der Künstler erklärte auch das Vollenden 
des Freskos mit „Retouchen aufs Trockene“1134. 
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In der heutigen Literatur wird das „fresco buono“ definiert als Farbauftrag der Pigmente nur 
mit Wasser, ohne weitere Bindemittel, auf einen „frisch-feuchten Ein- oder 
Mehrschichtenputz“1135. Damit wird von einem Fresko unterschieden, das nach dem 
Trockenen eine starke Überarbeitung mit in Bindemittel angesetzten Pigmenten erhält.1136 
Doch in der Ausführung sei kaum ein Fresko ohne Seccoaufträge gemalt worden und deshalb 
wird es als „fresco buono“ bezeichnet, „wenn nach Anteilen und Erscheinungsform die 
Charakteristika des Freskos vorherrschen und die Seccoaufträge einzelner Pigmente und auch 
die Seccozufügungen ihnen gegenüber zurücktreten.“1137 
Hermann Prell zählte auch den Stucco lucido und -lustro zur Freskotechnik. Er erklärte 
vereinfacht seine Herstellung des Stucco lucido: 
„Die zu dem Verfahren der einfachen Freskomalerei im Stuccolucido jetzt neu 
hinzutretenden Elemente waren: 1) Zusatz von Seife zu den Kalkfarben, mit welchen 
grundiert und gemalt wird und deren Auftrag wie bisher auf nassen Mörtel erfolgt. 2) Das 
Bügeln der nassen Malerei mit heissen Eisen (Glasur). 3) Erneutes Malen al fresco oder mit 
Eitempera auf der Glasur, ohne neue Glättung. 4) Ein Schlussfirnissen mit punischem 
Wachs, und dessen Einbrennen zu blankem Hochglanz.“1138 
Ganz ähnlich schilderte er das Stucco lustro-Verfahren eines Italieners: 
„Er malte sie alfresco, überstrich mit Seifenlösung und bügelte die nasse Fläche mit 
heissem Eisen – ein degenerierter Nachklang des antiken Verfahrens, das Vitruv vergessen 
hat, vollständig zu schildern, immerhin wurde mir die Anregung für späteres 
erfolgreicheres Versuchen, auf das ich zurückkomme wichtig. Für jetzt war das Resultat 
unbrauchbar – die Proben, nach dem Trocknen mit Wachs und Terpentin abgerieben, 
blieben speckig und ordinär.“1139 
Aufgrund der ähnlichen Beschreibung liegt nahe, dass Prell dieselbe Technik mit zwei 
Bezeichnungen verband, wie er auch selbst andeutete: „Dagegen erkannte Berger die 
technische Verwandtschaft des antiken Alfresco mit dem noch heute verwendeten 
Stuccolustro oder -lucidoverfahren, und stellte sie durch eigene Anwendung fest.“1140  
Laut der herangezogenen Fachliteratur ist der „Stucco lustro, ein mit Wachs und 
venezianischer Seife arbeitendes kunstgewerblich-dekoratives Verfahren“1141 der Barockzeit, 
in „das als ganz dünne Schicht verseiften Wachses heiß eingebügelt“1142 wird. Dieses wird 
laut Knoepfli und Emmenegger häufig verwechselt mit dem von Vitruv und von Plinius als 
„‘tectorium‘ (‚stucco lucido‘)“1143 bezeichnenden Putz.1144 Vitruv schildere „tectorium“ als 
einen mehrschichtigen Putz, für Arriccio und Intonaco jeweils drei Schichten, aus 
„kalkvermischtem Sand bzw. Pozzulanerde“1145, wobei das Grobmaterial „sowohl gesamthaft 
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als auch innerhalb der einzelnen Lagen von innen nach außen“1146 abnimmt.1147 Das 
„Intonaco aus Kalk, Sanden (auch Marmorsand) und z. B. als ‚Verzöger‘ beigemengten 
Zusatzstoffen“1148 ließe sich polieren.  
Die beiden Technikbeschreibungen Prells stimmen mit den heutigen Definitionen nicht 
überein, aber es zeigt sich zum heutigen Verständnis des Stucco lustro-Verfahrens eine 
gewisse Ähnlichkeit. Das könnte in Prells Interpretation der historischen und auch 
zeitgenössischen Quellenliteratur begründet liegen, die ihn zu eigenen 
Rekonstruktionsversuchen der Technik anregte. Auf die zeitgenössische Auseinandersetzung 
mit diesem Thema und somit mögliche weitere Definitionen wird nicht weiter eingegangen. 
Prells Auseinandersetzung mit dem Stucco lucido und -lustro wird kurz im Rahmen seiner 
Versuche mit Carl Kappstein vorgestellt (siehe Kapitel 4.3.2). Soweit anhand der 
Schriftquellen nachvollziehbar ist, wandte er den Stucco lucido und -lustro in keiner seiner 
Raumgestaltungen an. Im Folgenden wird Prells Freskotechnik in der Abfolge des 
technischen Aufbaus näher vorgestellt. 
5.3.2 Mauer und Verputz für das Fresko 
Die Auswirkung des Mauerwerks auf die Freskotechnik hatte Hermann Prell kennengelernt, 
wie beispielhaft für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum dargelegt wird (siehe Kapitel 
9.4.2). Generell berücksichtigte der Künstler die Qualität des Mauerwerks, um die adäquate 
Technik auszuwählen, daher verwendete er alternativ seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ 
(siehe Kapitel 5.5). Prell empfahl für die Anwendung des Freskos vor allem eine 
Ziegelmauer.1149 Sandstein und ebenso Bruchstücke älteren Materials in der Mauer hielt er, 
aufgrund eigener Erfahrung und auch anhand der Erkenntnisse von Ludwig Seitz, für 
ungeeignet.1150 Die Sandsteinmauer wäre entsprechend zu isolieren, entweder durch „eine 
Schicht gestossener Dachziegel mit Kalk“1151 oder mit „Unterlagen aus Asphalt und 
Zement“1152 und bei feuchtem Mauerwerk durch „Luftkanäle, bezw. eingefügte Schichten 
von inwendig hohlen Luftziegeln“1153. Für die Supraporten im Festsaal des Berliner 
Architektenhauses hatte Prell versucht, die Saugfähigkeit der Mauer unter anderem mit 
„Asphaltieren der Mauer“1154 zu reduzieren, um mehr Feuchte an der Oberfläche zu 
haben.1155 Daneben nannte Prell alternativ auch noch Rohrmatten und verzinkte Drahtnetze 
als Putzunterlagen, letzteres kam im Treppenhaus des Albertinums zur Anwendung.1156 Dort 
wurde eine Rabitzwand vor einen Riss im Mauerwerk gesetzt und die Decke mit einer 
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entsprechenden Konstruktion unterspannt (siehe Kapitel 9.3 und 9.4.3). Weiterhin ging Prell 
auf mögliche Schäden durch Feuchtigkeit ein (siehe Kapitel 7.1).1157  
Für seine Fresken im Treppenhaus des Schlesischen Museum der bildenden Künste in 
Breslau gab Hermann Prell eine Anleitung wie die Wände vorzubereiten seien.1158 So waren 
die Pilaster und Bogen anzupassen und von der Maueroberfläche viereinhalb Zentimeter 
abzuarbeiten, wahrscheinlich um Platz für den Verputz zu schaffen.1159 Zudem sollten die 
Fugen ausgekratzt und die Mauer abgewaschen werden.1160 Man kann sich eine ähnliche 
Mauervorbereitung für seine anderen Fresken vorstellen.  
Zunächst wird dargelegt, wie Prell die optimale Ausführung des Verputzes in seinen 
Lebenserinnerungen schilderte und danach wie er diese entwickelt und ausgeführt hat. 
Allgemein verstand Hermann Prell unter Mörtel:  
„Der Mörtel besteht aus einer Mischung von Weisskalk und Sand, und soll immer ‚mager‘ 
sein. Der Zusatz der Sandmenge bemisst sich nach der grösseren oder geringeren 
Fettigkeit des Kalks – ein erfahrener Maurer erkennt diese Eigenschaft leicht; […]. Das 
gewöhnliche Verhältnis ist 1 Teil Kalk auf 2–3 Teile Sand; bei Verwendung von 
Marmormehl verringert sich noch die Kalkmenge.“1161 
Das Mengenverhältnis, entsprechend den verwendeten Materialien angepasst, findet man 
auch an anderer Stelle.1162 Der sechs bis acht Zentimeter starke Verputz1163 von Hermann 
Prell unterschied sich von dem etwa vier Zentimeter starken Verputz, den er in während 
seines Italienaufenthalts kennengelernt hatte.1164 Der italienische Verputz bestehe aus „1 
Zoll Berappung, ½ Zoll Verputz und letzte Malschicht, die letzte Malschicht mit Marmormehl 
angemacht“1165. Den modernen italienischen Putzaufbau beurteilte er als Nachfolger des 
Renaissanceverputzes.1166 Prells Putzschichten würden sich an Vitruvs Schilderung des 
antiken Aufbaus orientieren.1167 Ebenso verwies der Künstler für seine vier bis sechs 
Putzschichten auf Plinius als Quelle.1168 In seinem Freskokurs vermittelte Hermann Prell das 
„antike Verfahren“1169 nach Vitruv und Plinius mit insgesamt sechs Putzschichten.1170 Vitruvs 
Text schilderte einen siebenschichtigen Putz.1171 Dabei bestehen die sieben Putzlagen aus 
verschiedenen Putzen zu denen teils Sandmörtel und teils Marmormörtel verwendet werden 
sollen.1172 Spätere Autoren, die Vitruvs Text exzerpierten, reduzierten die Anzahl der Lagen, 
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so beispielsweise Plinius auf fünf Putzschichten.1173 In Prells Darstellung seiner Freskotechnik 
hat der Verputz insgesamt fünf Putzschichten.1174 Die Gesamtstärke seiner Putzschichten 
betrug allgemein zwischen sechs bis acht Zentimetern.1175  
Hermann Prell dokumentierte seinen Putzaufbau wie folgt. Auf die gereinigte und genetzte 
Mauer wird die „Berappung“1176, aus einem Teil „luftgelöschter Weisskalk“1177 mit zwei 
Teilen grobem Quarzkies, mit der Kelle angeworfen.1178 Nach kurzem Anziehen und 
erneutem Benetzen folgt eine Schicht des „groben Sandputz[es]“1179. Diese beiden Schichten 
von „Unterputz“1180 sind zweieinhalb Zentimeter stark. Der Maurer prüft die Ebenheit mit 
einem Richtscheit, auch „Lehre“ genannt, und der Putz wird kräftig geschlagen.1181 Prell 
empfahl diesen Auftrag einige Zeit, sogar bis zu einem Jahr, trocknen zu lassen.1182 Der 
Unterputz wird dann aufgeraut und benetzt bevor eine eineinhalb Zentimeter starke Schicht 
„Sandputz“1183 folgt. Zum Schlagen jeder einzelnen Putzschicht nimmt man ein Reibebrett 
oder einen „polierten Marmorkloben mit Handgriff“1184, um den Putz zu verrichten.1185 Nach 
dem Trocknen wird diese Putzschicht am Morgen des Arbeitstages aufgeraut und genetzt 
sowie die vorletzte Putzschicht aufgetragen.1186 Dann folgt „das Darüberziehen der 
Malschicht aus Kalk und feinstem Quarzsand.“1187 Diese ist „papierdünn“1188 und wird mit 
einem Hobel geebnet, der nicht mit Filz überzogen sei, und abschließend mit eine Stahlkelle 
geglättet.1189  
Die Putzoberfläche war Prell wichtig: „Die pastoseste Malweise wie die feine oder satte Lasur 
haften begierig auch auf der glattesten Schicht – der Pinsel rutscht nicht, sondern jeder Strich 
saugt sofort an und ‚steht‘.“1190 Hermann Prell ging darauf ein, dass der Mörtel in 24 
Stunden abbindet, aber der Putz für drei Wochen feucht bleibe und daher die Farben lange 
genug unverändert seien, um die komplette Wandmalerei zu beenden.1191 Das erste 
Tagewerk beginnt der Künstler oben links und dessen Größe wäre abhängig von der 
Darstellung.1192 Zum Abschluss wird das Tagewerk mit einem kurzen Messer fast senkrecht 
abgeschnitten.1193 Ebenso betonte er anderer Stelle, dass es „nicht schräg, sondern 
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rechtwinkelig zur Bildfläche“1194 abgeschnitten wird. Die Grenze des Tagewerks soll 
mindestens einen Handbreit von der Kontur entfernt sein und am nächsten Tag wird der 
Rand mit dem Putzhobel aufgeraut und benetzt und als Übergang mit dem neuen Putzstück 
zusammengerieben.1195 Die Einteilung seiner Tagewerke illustrierte er im Beitrag zu Bergers 
Publikation am Beispiel eines Freskos für das Treppenhaus im Schlesischen Museum der 
Bildenden Künste in Breslau.1196 
Also erläuterte Prell einen Mehrschichtenputz1197 mit wohl zwei „Grobputzlagen“1198, dem 
sogenannten „Arriccio“1199, einer weiteren Putzschicht, die vermutlich eher dem Arriccio 
zuzuordnen ist, und einem zweilagigen „Feinschichtpaket“1200, auch als „Intonaco“1201 
bezeichnet.1202 Die praktischen Gründe, warum Prell sich gegen die anscheinend damals in 
Italien übliche Anwendung des „Renaissancebewurfs“1203 und für das „antike Verfahren“1204 
entschied, lassen sich aus den erwähnten Eigenschaften herauslesen. Das italienische 
Vorgehen sei mit „gutem Material und guten Klima hinreichend, aber den antiken nicht an 
Güte gleich.“1205 An mehreren Stellen in den Schriftquellen ging Prell auf die beiden 
Probleme ein, zum einen gutes Material zu finden und zum andern das für Fresken 
ungünstige Klima nördlich der Alpen.1206 Die Vorzüge des Verputzes entsprechend der 
antiken Quellenliteratur waren für Prell „Dichtigkeit, langsames Abgeben des bindendes 
Kalkwassers und langes Nassbleiben der Malschicht“1207. Diese wurden von Henke und 
Thiemann in ihrer Auseinandersetzung mit Vitruvs Text ähnlich formuliert.1208 Weiterhin 
würde dadurch die „Gefahr der Rißbildung“1209 reduziert. Doch sei dazu, wie von Vitruv 
beschrieben, das Auftragen der nassen Putzschichten aufeinander entscheidend.1210 Das 
aber übernahm Prell nicht, sondern ließ sowohl den Unterputz gut durchtrocknen als auch 
die nächste Putzschicht trocknen. Lediglich die letzten beiden Putzschichten wurden als 
Tagewerk „nass-in-nass“1211 aufgetragen. Durch dieses Vorgehen sparte Hermann Prell Zeit 
beim Auftragen des Tagewerks und wohl auch Geld, denn er konnte so die Mitarbeit des 
speziell für die Freskotechnik eingewiesenen Maurers auf einen überschaubaren Zeitraum 
minimieren. Das deuten Briefe des Maurers an.1212 Über die Jahre unterstützten zwei 
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Mauerer Hermann Prell bei seiner Freskotechnik, zum einen der „Berliner Klaust“1213, den er 
1881 für die Fresken im Architektenhaus angelernt hatte.1214 Zum anderen übernahm der 
„Hildesheimer Helmke“1215 die Maurerarbeiten seit 1889 in Worms.1216  
5.3.3 Die Entwicklung des Verputzes 
Hermann Prell sammelte über die Jahre verschiedene Erfahrungen, die seinen 
Arbeitsprozess und die verwendeten Materialien beeinflussten. Soweit es nachvollziehbar 
ist, blieb das Mischungsverhältnis des Mörtels ähnlich, aber die Materialien und deren 
Verwendung erfuhren einige Anpassungen.1217 Im Folgenden werden einige Schritte dieses 
Prozesses vorgestellt, auf die der Künstler in seinen Lebenserinnerungen einging. 
Für seine ersten Fresken 1881 im Berliner Architektenhaus übernahm Hermann Prell von 
den in Italien angeeigneten Kenntnissen anfänglich die Angaben Arnold Böcklins und nicht 
die vermutlich versiertere Technik von Virginio Monti oder Ludwig Seitz.1218 Böcklin kratzte 
die bereits karbonisierte Sinterschicht ab und hängte den Putz mit nassen Decken ab, um ihn 
länger nass zu halten.1219 Nach dieser Vorgabe malte Prell eine Woche lang an seinem 
Fresko, dessen Pigmente natürlich nicht eingebunden wurden.1220 Der Künstler wandte sich 
verunsichert an Böcklin und dessen Schwiegersohn Peter Bruckmann antwortete brieflich 
mit Ausführungen zu Böcklins Freskotechnik.1221 Doch Hermann Prell schlug das Ganze ab 
und begann nun in Tagewerken zu arbeiten, auch wenn er den neuen Versuch aus einem 
anderen Grund erneut abschlug.1222 Sein in Rom begonnenes Interesse an der antiken 
Freskotechnik verfolgte Prell nebenbei indem er mit Hans von Marées Versuche zur Politur 
unternahm.1223 Der Einfluss von Marées auf Prells Freskotechnik wäre noch zu untersuchen. 
Hermann Prell bezog sich in seinen Lebenserinnerungen zweimal allgemein auf Marées 
Freskotechnik.1224  
Putzaufbau 
Obwohl Hermann Prell schlechte Erfahrungen mit Arnold Böcklins Freskotechnik gemacht 
hatte, schien ihn dessen Verputz trotzdem längerfristig zu beeinflussen. Nach Bruckmanns 
Schilderung bestand dieser aus vier Putzschichten1225, zunächst einer Berappung aus groben 
Kies und Kalk und dann einige Tage später einer Putzschicht aus „Kalk mit 2/3 gröberen 
Marmorsplittern oder Granit“1226. Am nächsten Tag folgt eine Schicht „Kalk mit feineren 
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Marmorsplittern oder Granit“1227, die geglättet und festgeschlagen wird. Darauf wird eine 
drei bis vier Millimeter starke Putzschicht aus „Kalk mit feinsten Marmorsplittern“1228 
gestrichen und gedrückt. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann nur kurz der Bezug von 
Böcklins Freskotechnik zu historischer Quellenliteratur aufgezeigt werden. Laut Schick 
erzählte Böcklin ihm von einer deutschen Ausgabe des Vitruvs, die ähnliche Stellen aus 
Pausanias, Plinius und weiteren Autoren gegenüberstellt hätte.1229 Dieses Buch hätte ihm bei 
seinem Verständnis der Freskotechnik mehr geholfen als das von Wiegmann.1230 Also 
beziehe sich Böcklins Verständnis der antiken Freskotechnik auf Vitruvs zweites Buch.1231 
Zudem erwähnte Schick dessen siebenlagigen Putzaufbau.1232 Damit waren Arnold Böcklin 
wohl drei Autoren bekannt, die auch Hermann Prell in Zusammenhang mit der Freskotechnik 
nannte (siehe Tabelle A1). Da die beiden Künstler sich 1880/81 persönlich zur antiken 
Freskotechnik austauschten, beeinflusste die Bekanntschaft wohl auch Prells Bewertung 
seiner Lektüre und mehr noch seine erste eigene Freskoausführung.1233 
Hermann Prell übernahm den Mehrschichtenputz, aber die Angabe der Putzschichten in den 
„Annalen meines Lebens“ schwankt zwischen vier und sechs Schichten. Es wurden vier bis 
fünf Putzschichten im Breslauer Treppenhaus angeworfen.1234 Die Anzahl wird durch eine 
weitere Schriftquelle spezifiziert, denn in Breslau sollten „4 Schichten Putz“1235 für die 
Fresken angeworfen werden. Die beiden unteren Putzschichten hätten bereits vor eine 
Weile vor seiner Ankunft aufgetragen werden sollen.1236 Dieses Vorgehen wird in einem 
Brief des Maurers G. Helmcke bestätigt und zudem wurde es für die Fresken Prells in 
Hildesheim erwähnt sowie für die Arbeit im Albertinum entsprechend geplant.1237 Im 
Dresdner Albertinum kamen laut Prell „4 Mörtelstärken“1238 an die Wand. 
Zudem legte Hermann Prell dar, dass die einzelnen Putzschichten geschlagen würden, um sie 
zu verdichten. Dieses Vorgehen übernahm Prell zu einem nicht näher zu bestimmenden 
Zeitpunkt unter Bezug auf Vitruv.1239 Angeblich war bereits der Verputz für seine ersten 
Fresken in Berlin so ausgeführt.1240 Ebenso für seine Fresken in Hildesheimer Rathaussaal sei 
der Verputz „in 4–6 Schichten gut geschlagen“1241 gewesen. Doch erwähnte Prell es 1894/95 
als Neuerung für seine Fresken im Treppenhaus des Schlesischen Museum der bildenden 
Künste in Breslau: „Ich hatte endlich das vollkommenste Material; kam auch den letzten 
Geheimnissen alter Technik, dem ‚Schlagen‘ jeder einzelnen Mörtelschicht u. s. w., auf die 
                                                          
1227
 Brief Bruckmann an Prell 28.06.1881, SKD NL Prell 1 Nr. 4, fol 69. 
1228
 Brief von Bruckmann 28.06.1881, SKD NL Prell 1 Nr. 4, fol 69. 
1229
 Schick 1901, S. 180. 
1230
 Schick 1901, S. 180. 
1231
 Laut Schick Vitruv II,75, Schick 1901, S. 95. 
1232
 Schick 1901, S. 197. 
1233
 Annalen VI, 92; VI, 111. 
1234
 Annalen XII, 14. 
1235
 Brief Prell an Brost & Grosser 18.04.1892, Signatur II/25, fol 103. 
1236
 Brief Prell an Brost & Grosser 18.04.1892, Signatur II/25, fol 103. 
1237
 Brief Helmcke an Prell 19.05.1902, StMA2, S. 81–82. 
1238
 Annalen XVI, 43. 
1239
 Annalen XVIII, 46e. 
1240
 Annalen VI, 94. 
1241
 Annalen XII, 5. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
141 
Spur, und habe seitdem meinem Verfahren nichts mehr hinzuzufügen gehabt.“1242 Da Arnold 
Böcklin die letzte Putzschicht für seine Fresken festschlug, könnte Böcklin den jungen 
Künstler bereits früh dazu inspiriert haben.1243 Für die verwendeten Marmorsplitter wird im 
Folgenden erneut auf eine mögliche Inspiration durch Böcklin verwiesen. 
Kalk 
Hermann Prell hatte Probleme die richtigen Materialien für seinen Mörtel in Berlin zu finden. 
Den „Rüdersdorfer Kalk“1244 hielt Prell angeblich bereits 1881 in Berlin für ungeeignet und 
ließe sich „schlesischen Marmorbruch mit besserem Resultat brennen“1245. Trotzdem taucht 
der Rüdersdorfer Kalk noch um 1892 in seinem Notizbuch auf.1246 Der schlesische 
Marmorkalk ist dagegen erst eindeutig für die Breslauer Fresken 1893/94 in den 
Schriftquellen nachzuweisen.1247 Zwischenzeitlich schuf Prell 1889 bis 1892 die Fresken im 
Rathaussaal in Hildesheim.1248 Währenddessen berichtete er von seinen negativen 
Erfahrungen mit dem Hannoverschen Kalk.1249 Damit bezog sich der Künstler wohl auf seine 
Versuche mit dem sogenannten „Marmorkitt“1250, die er 1889 unternahm.1251 Mit dem laut 
Prell von Mühlenbruch erfundenen und in Miesburg bei Hannover hergestellten 
„Marmorkitt“1252 war der Künstler unzufrieden.1253 Hierzu schilderte Prell, wie er versuchte 
durch Nägel in der Wand das Abrutschen des Verputzes zu vermeiden.1254 Die 
Auseinandersetzung mit dem Marmorkitt scheint sich in seinem Notizbuch 
widerzuspiegeln.1255 Ebenso hat sich eine Anweisung der Hannoverschen Portland-Cement-
Fabrik für den Marmorkitt mit Notizen zu seinen Proben in Prells Nachlass erhalten.1256 Diese 
Experimente waren wohl auf seine Bekanntschaft mit Johannes Mühlenbruch 
zurückzuführen, da die beiden im Auftrag des preußischen Ministeriums die „Gerhardt’schen 
Marmor-Caseinfarben“ für die Wandmalerei testeten (siehe Kapitel 5.5.5).1257 
Das Löschverfahren für den Kalk änderte Prell im Laufe seines Schaffens. Im Skript für seinen 
Freskokurs 1885 hat er noch Sumpfkalk empfohlen.1258 Hermann Prell erklärte die Bereitung 
von Sumpfkalk mittels Kalk der „mit drei-fünffachen Menge Wasser übergossen & zu einem 
steifen Brei angeführt, der unter eine Sandschicht im Freien abgelagert“1259 oder in 
„ummauerten Gruben ‚eingesumpft‘“1260 wurde. Doch Prell war damit nicht zufrieden und 
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erklärte Vitruv zum Ursprung seines sogenannten Luftlöschverfahrens, das heute als 
Trockenlöschung bezeichnet wird.1261 In Hildesheim begann er anscheinend die ersten 
Versuche seiner „Luftlöschung“1262 des Kalks, den er dann am Fresko „Bischof Bernward 
empfängt den Besuch Kaiser Heinrichs II. am Dom, Palmsonntag 1003“ testete (Abb. 24).1263 
In seinem Notizbuch ist die früheste Erwähnungen des Verfahrens mit dem „Rüdersdorfer 
Kalk“1264 um 1892 zu finden.1265 Später nahm Prell wohl den schlesischen Marmor und lobte 
auch den carrarischen Marmor, die er beide „gut gebrannt und gelöscht“1266 verwende. 
Während seiner Fresken 1894/95 im Treppenhaus des Schlesischen Museum der bildenden 
Künste in Breslau fand Prell angeblich „die endgültige Lösung […] ‚Luftlöschung‘“1267 (Abb. 9). 
Bereits vor der Ausführung sendete Hermann Prell eine Anleitung an die Breslauer 
Architekten Brost & Grosser, wie der schlesische Marmorkalk zu löschen sei.1268 Die 
Erläuterung stimmt mit der in seinen „Annalen meines Lebens“ vorgestellten 
„Luftlöschung“1269 überein:  
„[Ich] breitete meinen gebrannten Marmorkalk auf trockenen Brettern auf dem 
Dachboden aus, und besprengte ihn nur einmal leicht mit der Giesskanne; die leichte 
Anregung genügt, um der Luft alles weitere Löschen zu überlassen. Der Kalk zerfällt im 
Verlauf von 2–3 Monaten zu einem völlig gleichmässigen Pulver, das zugleich 
kohlensauren Kalk in einer mechanisch nicht erreichbaren Feinheit der Verteilung enthält. 
[…] Das Pulver lässt sich in Säcken unbegrenzte Zeit aufbewahren, und ergibt mit 
Quarzsand und destilliertem Wasser angemacht einen Mörtel von vollendeter Dichte und 
Härte; ich habe nie wieder einen anderen verwendet.“1270 
Ebenso nannte er den luftgelöschten, also trockengelöschten, Kalk kurz in seinem 
Notizbuch.1271 Damit ist die Trockenlöschung des schlesischen Marmorkalks spätestens für 
die Fresken in Breslau bewiesen. Seine letzten Fresken im Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums malte Prell 1903 und 1904.1272 Dort wurde ebenfalls trockengelöschter Kalk 
verwendet, wobei es anscheinend auch zu Problemen kam (siehe Kapitel 9). Laut Koller, 
Wipfler und Autenrieth hat Hermann Prell die sogenannte Trockenlöschung für die 
Freskomalerei am Ende des 19. Jahrhunderts „wiederbelebt“1273. Die verschiedenen 
Schriftquellen bestätigen, dass Hermann Prell die Trockenlöschung des Kalks durchführen 
und den trockengelöschten Kalk für seinen Freskoverputz verwenden ließ. 
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Sand, Marmormehl und -splitter 
Für seinen Mörtel testete Hermann Prell verschiedene Sandarten, Marmormehl und 
Marmorsplitter. Der Sand für die Berliner Fresken war Prell zu weich und er wandte sich dem 
Marmormehl zu.1274 Dabei hatte er Probleme mit dem Marmormehl in der obersten 
Putzschicht.1275 Sein zweites Fresko malte Hermann Prell 1884 im Wormser Rathaussaal 
(Abb. 6).1276 Er schilderte seine Versuche mit zerstoßenem griechischem Marmor im Putz, 
dessen Herstellung ihm zu aufwendig war.1277 Das stellt vermutlich einen Rückgriff auf 
Böcklins Mörtel dar, der Marmorsplitter enthielt.1278 Bereits 1885 schien Hermann Prell sich 
mehr für Quarzsand in den unteren Schichten und für Marmorsand in der „Malschicht“1279 
auszusprechen, wie er im Skript für seinen Freskokurs in Berlin festhielt.1280 In seinen 
Lebenserinnerungen nannte Prell neben Quarzsand auch Marmorsand mit verschiedenen 
Körnungen, die gut gewaschen sein sollen und in den Putzschichten nach oben hin feiner 
werden sollen.1281 Er hielt gewöhnlichen Flusssand, Grubenkalk oder Seesand für 
ungeeignet.1282 Der Künstler hatte die spezifische Anforderung, „ein ganz klares und reines 
Material zu finden – scharfkantig, um dem Kalk möglichst viele Berührungsflächen zu bieten, 
und von grösster Härte, um sich zu feinstem Korn, ohne mehlig zu werden, zermahlen zu 
lassen.“1283 Zufrieden war er dann mit dem „feinen, scharfkantigen Quarzsand, der zur 
Porzellanfabrikation verwendet wird“1284, den ihm eine Berliner Porzellanmanufaktur 
lieferte.1285 
5.3.4 Übertragung und Unterzeichnung 
Aufgrund verschiedener Versuche änderte Hermann Prell seine Meinung zur Übertragung 
des Kartons auf den Putz, wie die erhaltenen Schriftquellen andeuten. Für das Fresko im 
Wormser Rathaus 1884 testete Prell, von Cenninis Handbuch angeregt, die Unterzeichnung 
auf den Unterputz, eine „Sinopia“1286.1287 Diese wurde flüchtig mit Hilfe einer Quadratur aus 
auf den Putz gespannten Fäden aufgemalt.1288 Der Sohn des Wormser Stadtmalers, 
vermutlich Fritz Muth, führte die Unterzeichnung auf dem Unterputz aus, die Prell aber nicht 
als hilfreich ansah.1289 Trotzdem verfolgte er weiter historische Übertragungsverfahren. Eine 
Übertragungsmethode für Malerei auf Wölbungen und Kuppeln notierte er zum einen nach 
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Pozzos Beschreibung aus der von ihm rezipierten Quellenliteratur und zum anderen verwies 
Prell auf einen Rat von Ludwig Seitz.1290  
1885 schilderte Prell das Eindrücken durch den Karton, stellte aber das Durchpausen des 
gelöcherten Kartons mit Kohlestaub als bessere Methode dar.1291 Das 
„Durchdrückverfahren“1292 erwähnte auch Vasari1293 und die „Spolvero-Methode“1294 lässt 
sich in italienischen Wandmalereien des 15. Jahrhunderts finden.1295 Hermann Prell legte im 
1909 erschienen Buch Bergers dar, den Karton direkt mit dem Pausrädchen zu löchern und 
mit einem Pausbeutel durchzupudern.1296 Von einem Eindrücken der Konturen riet er ab, da 
sich sonst Änderungen abzeichnen.1297 Über das Durchdrückverfahren äußerte sich Prell aus 
demselben Grund in seinen Lebenserinnerungen nachteilig.1298 Zudem ging er auf den 
Nachteil des Durchstaubens ein, da der Karton durch den Kohlenstaub ruiniert wurde.1299 
Deswegen sei die Verwendung von Pauspapier vorteilhafter, aber der Künstler bevorzugte 
die Pausleinwand, die sich durch die Putzfeuchte nicht verziehe.1300 Hermann Prell wandte 
Pauspapier auch für seine Vorarbeiten an, so ist auf den Rechnungen von Emil Geller Nachf. 
zwischen 1910 und 1912 mehrfach Pauspapier aufgelistet, beispielsweise als Rolle und 
5 Meter breit.1301 Eine Verwendung für die Übertragung auf nassen Putz scheint der Künstler 
zumindest getestet zu haben, um dann die Pausleinwand vorzuziehen. Die Pausleinwand 
wird laut Prell nach dem Abpausen mit einem Zahnrädchen durchlöchert und mit einem 
Quadratnetz versehen, um die Ansätze an der Wand „mit Hilfe des Lot’s“1302 
wiederzufinden.1303 Ein Quadratnetz auf der Wand hat Prell in Bezug auf Pozzo für Gewölbe 
geschildert, ließ aber offen, ob er es anwandte.1304 Der Maurer unterstützte den Künstler 
beim Anlegen der Pausleinwand, die mit Kohlenstaub durchgepudert wird.1305 Zum 
Nachzeichen der Pause nutzte Prell eine „neutrale Farbe“1306, die er an anderer Stelle als 
Terra di Siena näher definierte und mit dem Ichneumonpinsel auftrug.1307 Auf einer 
Rechnung von 1910 findet sich der Kauf „1 Ichneumonpinsel H 11 rd.“1308, der zumindest 
eine Verwendung während der dieser Zeit nahelegt. 
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In Hildesheim 1889 sollte ihm Wilhelm Pape beim Aufpausen und Aufzeichnen helfen, doch 
Hermann Prell resümierte: „Fresko kann nur Einer allein malen.“1309 Insofern es die 
Schriftquellen darlegen, hat Prell seine Fresken allein gemalt.  
5.3.5 Freskomalerei 
Obwohl Hermann Prell für die verschiedenen Arbeitsschritte Hilfe hatte, malte er aber das 
das Fresko allein. Neben der Wahl der passenden Farbmittel ging der Künstler in den 
Schriftquellen mehrfach auf die relativ umfangreiche Vorbereitung der Farbmittel vor dem 
Malen ein. Zu seiner Malweise gab er auch einige Hinweise. Der Malprozess erfolgte auf dem 
Gerüst und Hermann Prell hielt sich dort entsprechende Hilfsmittel bereit. So verfügte der 
Künstler zum Malen über eine in zwei Teile trennbare Treppe mit vier Stufen.1310 Während 
der Arbeit befanden sich auf dem Gerüst auch der Karton, Skizzen und zahlreiche Studien, 
daneben Eimer, Töpfe und zuletzt Kisten, um alles angenehm zu transportieren können.1311 
Im Folgenden werden die Farbmittel, deren Vorbereitung und Ihre Verarbeitung anhand der 
erhaltenen Dokumente im Abgleich mit ausgewählter Sekundärliteratur vorgestellt. 
Farbmittel 
Hermann Prell erklärte in den Schriftquellen, welche Farbmittel für die Freskotechnik 
geeignet oder ungeeignet seien (siehe Tabelle 2).1312 Ihm war der chemische Hintergrund der 
Einschränkung durch den frischen Kalkputz anscheinend bekannt.1313 Allgemein müssen die 
Farbbezeichnungen der Farbmittel nicht immer eindeutig auf bestimmte Inhaltsstoffe 
verweisen. Das war Prell vor allem im Hinblick auf die „Phantasienamen der 
Farbenhändler“1314 bewusst. Daher werden die Farbbezeichnungen der Schriftquellen und 
der erhaltenen Rechnungen gegenübergestellt ohne näher auf deren möglichen Bestandteile 
einzugehen. Man kann vermuten, dass sie sich ähnelten. Damit wird versucht seiner Theorie 
eine mögliche Verwendung gegenüberzustellen (siehe Tabelle 2), die nicht weiter zu prüfen 
ist, da bisher kein erhaltenes Fresko bekannt ist. Nach Prells Tod schenkte seine Witwe der 
Staatlichen Skulpturensammlung in Dresden „2 Freskopaletten sowie 4 Kistchen mit 
Freskofarben“1315, die auch 1923 inventarisiert wurden.1316 Leider sind die Farbmittel und 
Paletten aus seinem Nachlass als Kriegsverlust zu werten.1317  
In den Schriftquellen hat Hermann Prell, wohl aufgrund seiner gesammelten Erfahrungen, 
einigen Farbmitteln größere Bedeutung als anderen zugemessen. Beispielsweise erklärte der 
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Künstler ausführlich Weißpigmente und die Bedeutung des Biancos San Giovanni.1318 Diese 
Hervorhebung beruht auf seiner anfänglichen Suche nach einem guten Weißpigment für die 
Freskotechnik, die er als schwierig in Erinnerung behielt.1319 Diesbezüglich erwähnte Prell 
1881 für das Architektenhaus Marmorstaub, pulverisierten Muschelkalk und 
Meerschaumpulver.1320 Auf Anregung von Geselschap fertigte ein Apotheker „amorphen 
Kalk“1321, der aber Prell nicht nützlich erschien. Zu diesem Kalk machte er sich auch um 1879 
Notizen in einem Skizzenbuch.1322 Vielleicht besteht ein Bezug zu seinem Vermerk um 1877, 
dass „Gefällter kohlensaurer Kalk“1323 beim Berliner Apotheker Simon zu haben sei.1324 
Schließlich habe sich Prell an Bianco San Giovanni erinnert, das Cennino Cennini in seinem 
Handbuch erwähnte.1325 Dazu ließ er sich den Marmorkalk viermal nass reiben und trocknen, 
womit er auch pastos malen konnte.1326 Die Angaben aus Cenninis Handbuch zum Bianco 
San Giovanni sind im gleichen Skizzenbuch zu finden.1327 Seine Erfahrung reichte Prell 1885 
im Berliner Freskokurs weiter und er hat es vermutlich auch Carl Gehrts um 1890 
empfohlen.1328 Prell resümierte in seinen Lebenserinnerungen, dass das Bianco San Giovanni 
auch in der kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur nach Cennino Cennini 
auftauche.1329 Es bleibt zu hinterfragen, ob Prell eigenständig die Lösung fand, oder ihn eine 
veröffentlichte Auswertung der historischen Quellenliteratur anregte (siehe Tabelle A1). 
Beispielsweise hat Prell zur gleichen Zeit Otto Donners Text gelesen, aber nicht sämtliche 
Bemerkungen zu den Weißpigmenten notiert.1330 Donner verwies auch auf die Verwendung 
von feingeriebenen Kalk als Weißpigment.1331  
Hermann Prell schien aufgrund der Haltbarkeit vor allem „natürliche Erden und Oxyde“1332 zu 
bevorzugen.1333 In seinen Lebenserinnerungen hob er die „absolut haltbaren“1334 Farbmittel 
in seiner Aufzählung durch Unterstreichen hervor, wie auch in die Tabelle 2 übernommen 
wird.1335 Seiner Meinung nach gestalte sich die Beschaffung in Deutschland schwierig, denn 
„die Erdfarben in Italien sind ungleich schöner“1336.1337 Seine Bewunderung für italienische 
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Farbmittel äußerte er mehrmals in seinen Lebenserinnerungen.1338 Wenn Hermann Prell auf 
die Verwendung der verschiedenen Farbmittel einging, verwies er bei den roten Eisenoxiden 
auf seinen italienischen Lieferanten Marco Vasconetto in Treviso, dessen Rechnung sich für 
die Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum erhalten hat (siehe Kapitel 
9).1339 Die Farbbezeichnungen auf dieser Rechnung lassen zum Großteil auf farbige Erden 
schließen, die entsprechend der Farbwirkung in der Tabelle 2 den deutschen Begriffen 
zugeordnet sind.1340 Bereits für seine Hildesheimer Fresken erwähnte Prell rote Erdfarbe, die 
er aus dem Süden mitbrachte.1341 Auf seiner Tirolreise 1890 hatte er die Malerbrüder 
Ghedina kennenglernt und sie schenkten ihm „ein Stück blutroten ‚rosso di Sasse‘, schönes 
natürliches Eisenoxyd, das in den Hildesheimer Purpurmänteln strahlen soll!“1342 
 
Tabelle 2: Prells Angaben zur „Farbskala“1343 für die Freskotechnik im Vergleich zu den in 
Rechnungen belegten Farbbezeichnungen. Die Unterstreichungen sind nur für die 
Farbmittelbezeichnungen übernommen, die Prell als haltbar hervorheben wollte.1344 
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Abb. 24: Hermann Prell: „Bischof Bernward empfängt den Besuch Kaiser Heinrich II. am Dom, 
Palmsonntag 1003“, Ausstattung vollendet 1892, Fresko im Rathausaal in Hildesheim 





Abb. 25: Hermann Prell: „Pfahlbauer“ („Urzeit“), Ausstattung vollendet 1886, Fresko im Festsaal des 
Berliner Architektenhauses. Hans von Marées hat bei einem Besuch Prells Himmel übermalt. 
Aus Galland 1916b, Tafel 2. 
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Anreiben der Farbmittel 
Hermann Prell rieb die Farbmittel für die Freskomalerei relativ aufwendig an. Er erklärte die 
in seiner bereits vorgestellten Freskodefinition genannten „Wasserfarben“1345 näher:  
„Der Frescomaler kauft seine Farben als Rohmaterial in Form von trockenem Pulver; zum 
Zerstossen etwaiger Steine dient ein Serpentinmörser. Das Anreiben mit Wasser geschieht 
auf einer starken, mattierten Glasplatte mit gläsernen Reibstieseln (Läufer) verschiedener 
Grösse; ([…]) Verwendet wird beim Reiben nur destilliertes Wasser, das man am besten in 
den grossen Ballons kauft und in Vorrat hält. Beim Gebrauch hält man es in grossen, 
inwendig glasierten Steintöpfen zur Hand, und wirft einige Brocken Weisskalk hinein – so 
dass es immer mit Kalk gesättigt ist, was die leichte Eishaut auf der Oberfläche 
anzeigt.“1346 
Die in „buttrige Konsistenz“1347 angeriebenen Farbmittel werden mit Wasser bedeckt in 
verschlossenen Gläsern aufbewahrt.1348 Der Verwendung von vorgemischten Farbtönen 
kommt eine besondere Bedeutung zu, wie Prell betonte.1349 Er habe dieses Vorgehen um 
1880 von Ludwig Seitz gelernt.1350 Das Vormischen findet sich aber auch in anderen 
Anleitungen zur Freskotechnik.1351  
Um den richtigen Farbton mit Stahlspachtel auf Holzbohlen zu mischen, empfahl Prell seinen 
Schülern 1885: „Ich rate alle Töne zwischen einem Flecken Weiss und Schwarz, als Controle, 
auf der Umbraplatte zu prüfen.“1352 Berger beschrieb allgemein den „Umbrastein (Brocken 
von natürlicher Umbra)“1353, um die aufgestrichenen Farbnuancen zu testen, da dieser die 
Feuchtigkeit schnell anziehe und daher die Wirkung der getrockneten Farbe schnell zeige.1354 
Carl Gehrts äußerte sich 1893 gegenüber Prell zur Verwendung des Umbrastein als 
Probefläche: „Auf meine Frage wegen Anwendung des Umbrasteines für das Probieren der 
Farben, dachte er [Cesare Maccari]‚ jeder andere Stein täte dieselbe Wirkung.‘ Mir ist 
nämlich der Unterschied zwischen der auf Umbrastein und der auf den Freskokalk gesetzten 
Farbe zu groß.“1355 Schick erwähnte auch für Arnold Böcklin, dass jener einen „Umbrastein 
zu brauchen wie die Cornelianer“1356 aufgrund der mangelnden Farbübereinstimmung mit 
dem Freskoauftrag ablehnte.1357  
In seiner Anleitung von 1905 ging Hermann Prell darauf ein, die Farben mit dem 
Palettmesser auf Eichenbohlen zu mischen und:  
„[…] vom Mittelton ausgehend die Lichttöne, Schatten und Tiefe, immer zwischen reinem 
Weiss und Schwarz aufgestrichen, um genau über den Tonwert im Klaren zu bleiben. Man 
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wird auf diese Weise nicht durch den flauen Kontrast der Mischungen mit der Farbe des 
geglätteten Umbrasteines beirrt, auf dem man sie probiert; sie ziehen auf demselben 
sofort an und erscheinen wie nach dem späteren Trocknen.“1358  
Für die Arbeit auf dem Gerüst setzte Prell die vorgemischten Farbtöne unter Wasser in 
Glasnäpfen, die in einem schmalen langen Holzkasten aufbewahrt waren.1359 
Malvorgang 
Zusammenfassend begann Prells Malprozess mit dem „Antuschen“1360 auf der 
nachgezogenen Pause. Dabei wurden die Schatten mit ungebrannter Umbra angelegt.1361 
Danach würden die gemischten Lokaltöne dünn aufgemalt, um die Gesamtwirkung zu 
sehen.1362 Es folge „pastose Primamalerei“1363 und nach der Mittagspause können Lasurtöne, 
beispielsweise im Laub, aufgetragen werden.1364 Daneben deutete er an, dass man aber 
wiederholt deckend darüber malen könne.1365 Schlusslasuren in Form von Schraffierungen 
setzte der Künstler nicht auf.1366 Das „Malmittel ist destilliertes Wasser, das häufig erneuert 
wird, in glasiertem hohem Steintopf.“1367 Zum Malen verwendete Prell Borstenpinsel „in 
allen Grössen, breit oder rund gebunden“1368, die viel Wasser aufnehmen und er fand ganz 
„breite Borstpinsel (10 cm) mit kurzen breitem Stiel, […] sehr praktisch für grosse 
Flächen“1369. Für die zeichnerischen Details nahm er „Ichneumonpinsel in allen Längen“1370 
sowie selten einen Malstock mit Leinwandknauf zum Abstützen.1371 Der Inchneumonpinsel 
kam bereits bei der Unterzeichnung zum Einsatz. Die Anschaffung der Borstenpinsel 
dokumentieren erhaltene Rechnungen, die zum Beispiel „14 Borstpsl. […] Neuen 
Borstpinsel“1372 beinhalten. 
Bezüglich der Malweise verdammte Hermann Prell generell zu starke Farben, ferner „die 
schraffierend-zeichnerische Manier der Neuromantiker“1373 ebenso wie „liebenswürdige 
Alfrescoaquarellen“1374 und die lasierende Malweise Marées auf dunkle Putze.1375 Seine 
Vorbilder waren die, in seinen Augen unverändert erhaltenen, Werke der Renaissancezeit 
und „ein pastos hingesetzter starker Farbauftrag in festgemischten Tönen“1376, wobei auch 
Lasuren zum Einsatz kommen können. Prell mischte vom Mittelton ausgehend jeweils vier 
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bis fünf Töne vor.1377 Mit diesen Mischtönen modellierte er und nahm trotzdem von der 
Palette gemischte Farben hinzu.1378 
In seinen Lebenserinnerungen stellte er die einzelnen Farbmittel sowie deren Mischungen 
und Verwendung vor.1379 Dabei ging er auf seinen Farbauftrag ein und schrieb der Grünen 
Erde eine besondere Aufgabe zu: 
„[…] die dunkle blaugrüne Terraverde, die in verschiedenen Gegenden Italiens gefunden 
wird. […]; auch al fresco deckt sie nicht und behält, unvermischt mit Kalk, immer den 
Lasurcharakter. Sie hat die Eigenschaft, sehr viel Wasser zu schlucken und sehr lange nass 
zu bleiben - man unterlegt mit ihr deshalb auch ganze Flächen die man feucht und 
trätabel erhalten will.“1380  
Die Eigenschaft der Grünen Erde, den Putz länger feucht zu halten, ist als Aussage Böcklins in 
Bruckmanns Brief festgehalten.1381 Hermann Prell betonte die Grüne Erde zur Darstellung 
von Inkarnaten. Dabei stellte der Künstler bewusst den Bezug zur historischen 
Quellenliteratur her, indem er Theophilus, Vitruv, Cennini, Pozzo und Knoller nannte.1382 
Diesbezügliche Notizen aus Cenninis Handbuch finden sich in Prells Skizzenbuch bereits um 
1879.1383 Die „Grünuntermalungen (Verdaccio)“1384 der Inkarnate wurden in der 
Wandmalerei sowohl strukturiert als auch flächig angelegt.1385 Außerdem verwies Hermann 
Prell auf Hans von Marées und „seine Terra verde“1386, die Marées wohl auch in Anlehnung 
an Cenninis Handbuch für Temperamalerei verwendete (siehe Kapitel 6). 
Den Oberflächencharakter seiner Fresken erläuterte Prell wie folgt: „Die Oberfläche hat 
einen überaus feinen Schimmer, von der erhärteten Krystallschicht herrührend, der sich nicht 
wieder verliert, […].“1387 
5.3.6 „Retouche“ des Freskos  
Hermann Prell empfahl allgemein: „In somma: man suche keine Retouche – aber man scheue 
sie auch nicht!“1388 Ähnlich legte er es auch an anderer Stelle dar.1389 Das Ziel hatte der 
Künstler dabei immer vor Augen: „Alle Retouche hat die Aufgabe zusammenzuführen, 
malerisch zu steigern“1390. Prell war der Meinung, dass die „Retouche aufs Trockene“1391 
noch später durch die Sinterschicht eingebunden werde:1392 
„Jede Mauer ‚arbeitet‘ und nimmt bei Temperaturwechseln Feuchtigkeit auf, bezw. gibt 
solche ab; bei normalen Verhältnissen ist das kein Nachteil, weil es die Schicht 
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kohlensauren Kalks immer noch verstärkt und selbst die Retouchen mit der Zeit unlöslich 
bindet – die Wand muss ‚atmen‘ können.“1393 
Reinkowski-Häfner gab einen Überblick über die Nutzung des „Nachkarbonatisieren[s]“1394 
von Farbaufträgen mit proteinischen Bindemitteln für die Wandmalerei im 19. 
Jahrhundert.1395 Sie nannte sogar Hermann Prell als Beispiel für das „Nachkarbonatisieren“ 
von Temperaretuschen auf dem ausgeführten Fresko.1396 Hermann Prell schloss eine 
deckende Übermalung des Freskos aus, denn „sie bleibt sichtbar und verstopft die Poren des 
Mörtels“1397. Daher empfahl er den lasurartigen Auftrag von „Aquarell-Tempera- oder 
Caseinfarben“1398, vor allem letztere infolge ihrer Haltbarkeit.1399 Bereits 1885 in seinem 
Freskokursskript schlug Prell zur Retusche Tempera- oder Kaseinfarbe vor, erwähnte aber 
auch Ölfarbe.1400 Zur Temperafarbe für die Retusche gab Hermann Prell oft widersprüchliche 
Hinweise. In Bergers Buch schloss er „ölhaltige Tempera“1401 als Retuschefarbe aus, obwohl 
er einige Sätze zuvor „jede Tempera“1402 für geeignet hielt, die dünn aufgetragen noch 
nachträglich karbonatisiert werde.1403 In seinen Lebenserinnerungen zitierte Hermann Prell 
seinen Brief von 1890 an Carl Gehrts.1404 Darin befürwortete er dessen Vorschlag Eitempera 
für die Retusche zu verwenden, aber riet von Essigzusatz ab, da dessen Säure mit dem Kalk 
reagieren würde.1405 Dementsprechend schlug er vor: „Bei den Gothikern gilt als Satz: auf ein 
Ei ein halbes voll Oel.“1406 Dazu merkte er noch an, dass man auf dem saugenden Untergrund 
die Retusche „in flüssigem Aquarell“1407 umgehen solle. Damit empfahl er Gehrts eine 
ölhaltige Temperafarbe, die er an anderer Stelle für ungeeignet erklärte. 
In seinen Lebenserinnerungen gab Hermann Prell einen historischen Abriss der verwendeten 
Bindemittel.1408 Gleichzeitig erklärte er, welche Pigmente aufgrund ihrer 
Kalkunverträglichkeit nur secco aufgetragen wurden.1409 Dabei bezog der Künstler seine 
Erkenntnisse aus der Quellenliteratur ein, wie beispielsweise ein Bindemittel nach Cennino 
Cennini aus Ei mit einem Zusatz von Feigenmilch oder Öl.1410 Mit dem Verweis auf Donner 
von Richter erklärte Prell, dass kostbare Pigmente wie „azzurro“ mit Eibindemittel vermalt 
wurden.1411 Die Retusche mit Ölfarben durch Tizian sei von Pozzo und Knoller erwähnt.1412 
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Im Folgenden wird kurz ein Blick auf die vermutlich von Hermann Prell zur Retusche 
verwendeten Malfarben geworfen. 
Allgemein erklärte Hermann Prell, dass er nie Retuschen im Inkarnat oder Himmel vornahm, 
sondern nur in Schattenpartien der Gewänder und der Landschaft.1413 Dabei wäre der 
Farbauftrag, meist mit Umbra, Ultramarin und selten Schwarz, fast trocken und nicht dicht 
gewesen.1414 Aber Prell wandte auch „Lasuren“1415 an, da diese auf dem Trockenen besser 
stünden.1416 Über die Jahre verwendete Hermann Prell zur Retusche des Freskos wohl 
ausschließlich Bindemittelmischungen, die als Tempera zu verstehen sind (siehe Kapitel 6.1). 
Das zum Freskenzyklus im Festsaal des Berliner Architektenhauses gehörige Fresko „Urzeit“, 
auch „Pfahlbauer“ genannt, hat Hans von Marées während seines Besuches 1882 im Himmel 
mit einer nicht spezifizierten Temperafarbe beruhigend übermalt (Abb. 25).1417 Dabei könnte 
es sich um dieselbe Eitempera gehandelt haben, die Hermann Prell für seine Seccomalerei 
im Festsaal benutzte (siehe Kapitel 5.4.2). 
Für die Arbeit in Worms 1884 „hatte mir der alte Praktikus in Worms eine Harzlösung in 
Wasser herzustellen gewusst, die er ‚Asphales‘ nannte, und die in ihre flüssigen 
Körperlosigkeit nicht unpraktisch war. Später verwendete ich sie nur selten wieder, weil 
Kasein die Poren des Mörtels noch weniger verschliesst.“1418 Hermann Prell äußerte einige 
Theorien zur Zusammensetzung dieses Bindemittels, dessen Namen auf das altgriechische 
Wort asphales (άσϕαλής) für sicher, beständig und zuverlässig zurückgeht (siehe Tabelle 
A4).1419 Dazu bezog sich der Künstler, wie so häufig, auf vergangene Größen:  
„Die Renaissance redet oft vom ‚soprapassare con colori fini‘ und hat selbst Oelfarbe dazu 
verwandt; ihre vielcitierte Feigenmilch wird etwa dem von mir früher verwendeten 
Asphales gleichen, der nur verseifter Venezianischer Terpentin, also dünnstes 
wasserlösliches Harzmittel ist. Ich brauche ihn nur um Reflexe zu brechen, die beim 
Durchmodellieren leicht zu hell auftrocknen.“1420 
Aufgrund Prells Beschreibung könnte man vermuten, dass vielleicht Peter Muth dieses 
Bindemittel herstellte.1421 Das würde von seiner Notiz für seine Arbeit in Hildesheim 1890 
gestützt: „Allerdings viel Retouche mit Peters' Harzlösung in Soda.“1422 Dagegen spricht, dass 
sich Carl Gehrts, angeregt von Hermann Prell, „Asphales“ für die Freskoretusche von dessen 
„Apotheker in Hildesheim“1423 schicken ließ.1424 Ob es sich bei diesem Apotheker in 
Hildesheim um den mit Prell befreundeten Robert Bohlmann handelt, bleibt fraglich. Denn 
Bohlmann hatte zwischen 1884 und 1894 die dortige Ratsapotheke gepachtet, bevor er nach 
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Braunschweig umsiedelte.1425 Doch Gehrts erwähnte noch 1899 das Mittel aus 
Hildesheim.1426 Laut Reinkowski-Häfner entwickelte Prell mit „Asphales“ ein Verfahren, um 
Schlusslasuren auf das Fresko aufzubringen.1427 Damit bezog sie sich auf Mohrmanns 
Erkenntnisse.1428 Das wird durch Prells Aussagen eingeschränkt untermauert. Auf die 
Verwendung von Harzseifen wird im Zusammenhang mit Aquarellfarben erneut eingegangen 
(siehe Kapitel 6.4.1). 
Während seiner Arbeit in Breslau 1893 nutzte er „ausgleichende Temperaretouchen“1429. Im 
Treppenhaus des Dresdner Albertinum retuschierte Prell mit „Neischcasein“1430 (siehe 
Kapitel 9). Die Beziehung der Temperafarbe sowohl zur Seccomalerei als auch zur 
Restaurierung von Wandmalerei wurde bereits beispielsweise von Reinkowski-Häfner 
erörtert.1431 
5.3.7 Zusammenfassung 
Hermann Prell legte seine Freskotechnik in den „Annalen meines Lebens“ ausführlich dar. 
Trotzdem vereinfachte er die Entwicklung seines Werkprozesses, die man erst unter 
Berücksichtigung seiner anderen Notizen und der erhaltenen Korrespondenzen beurteilen 
kann. Die Chronologie dieser Entwicklung konnte hier umrissen werden. Hermann Prell 
schilderte zwar allgemein einen fünfschichtigen Verputz, der vermutlich aber nur 
vierschichtig zu Ausführung kam. Angeregt wurde er dazu wohl von Arnold Böcklin und der 
Quellenliteratur, wie Vitruv und Plinius, die auch von beiden rezipiert wurde. Die Rolle von 
Hans von Marées ist noch zu klären, aber Prell schrieb ihm die Verwendung der Grünen Erde 
zu, obwohl sie in der speziellen Eigenschaft den Putz länger nass zu halten von Arnold 
Böcklin genannt wurde. Wie Prells Versuche zur antiken Freskotechnik seine eigene 
Freskopraxis beeinflussten ist noch auszuwerten.  
Die Abkehr von einzelnen Schritten der Technik Böcklins vollzog Prell, indem er nicht weiter 
versuchte das Fresko länger nass zu halten, sondern in Tagewerken vorging. Dazu konnte 
Prell auf seine praktischen Erfahrungen bei Ludwig Seitz und Virginio Monti zurückgreifen. 
Diese nahm er auch für das Vormischen der Farbtöne auf. Insgesamt scheint Prell doch eine 
traditionelle Freskotechnik verfolgt zu haben, die er durch Versuche variierte. Prells 
Offenheit für neue Materialien und Methoden zeigt sich unter anderem in seinen Versuchen 
mit verschiedenen Kalksorten und der Kalklöschung. Hermann Prell beeinflusste auch andere 
Künstler wie Carl Gehrts, den er mit dem Bindemittel „Asphales“ bekannt machte.  
Es zeigen sich Ähnlichkeiten in Prells Begriffsfindung und in der Darstellung seines 
Malprozesses zwischen der Freskotechnik, der „Kaseintechnik auf Leinwand“ und der 
Ölmalerei (siehe Kapitel 5.5.8). Die drei Techniken beinhalten das „Antuschen“1432, die erste 
farbige Anlage, die „pastose Primamalerei“1433 und im Rahmen der vorliegenden Arbeit wird 
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an den entsprechenden Stellen erneut darauf eingegangen. Die enge Beziehung zwischen 
Fresko- und Temperamalerei betonte der Künstler selbst.1434 
5.4 Seccotechniken 
Hermann Prell verwendete Seccotechniken vor allem für Architekturglieder und 
Dekorationen, die das Fresko umgeben. Die Marouflage, die Koller und auch Prell zu den 
Seccotechniken zählen, wird im Weiteren als „Kaseintechnik auf Leinwand“ gesondert 
vorgestellt (siehe Kapitel 5.5).1435 Hermann Prell wertete die Seccotechniken eher negativ, 
wie aus seinem Vergleich mit der Freskotechnik hervorgeht. Entsprechend kurzgefasst legte 
er seinen Werkprozess in seinen Texten dar. 
Vermutlich erfolgte die Seccomalerei auf dem gleichen Verputz wie seine Freskotechnik 
(siehe Kapitel 5.3.2). Die Ausnahmen bildeten wohl die malerische Einbindung der 
marouflierten Gemälde und die Arbeit auf dem beschädigten Mauerwerk, das im Fall des 
Wandgemäldes „Tartaros“ im Treppenhaus des Dresdner Albertinums mit einer Rabitzwand 
abgedeckt wurde (siehe Kapitel 9.4.3). Für die Seccotechniken kamen teilweise dieselben 
Malfarben wie für die Retusche des Freskos zum Einsatz. Wie bereits für seine Freskotechnik 
formuliert, besteht auch in diesem Bereich weiterer Forschungsbedarf. Im Folgenden wird 
sein Begriffsverständnis umrissen und es werden Anwendungsbeispiele gegeben, um die 
Bezüge zu seiner Fresko- und Temperatechnik aufzuzeigen. Weiterhin bildet der Exkurs zu 
Kaseinbindemittel den Übergang zu seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“, die anschließend 
dargelegt wird. 
5.4.1 Prells Begriffsverständnis der Seccotechniken 
Hermann Prell erklärte die Seccomalerei wie folgt: 
„‚Al Secco.‘ Immerhin bleibt auch durchgetrocknetem Mörtel noch eine gewisse Bindekraft 
die lange nachhält, hierauf beruht das in der Renaissance- und Barockzeit vielfach 
geschilderte und angewendete Malen ‚al secco.‘ Voûten und Deckenwölbungen wurden 
der Einheitlichkeit zuliebe im Ganzen angeworfen und die zugänglichen Stellen alfresco 
ausgeführt – die schwer zugänglichen schliff man nach dem Trocknen wieder ab, tränkte 
sie mit Wasser, soviel sie aufsaugen konnten, und malte mit Kalkfarben darauf; auch 
Milch ist dabei verwendbar – wenn nicht als reine Kalk – so doch als Kaseinbindung.“1436 
Der Künstler wusste um die traditionellen Techniken auf trockenem Grund, daher gab er 
einen Überblick. Die üblichen Materialien der Seccomalerei führte Prell als „Surrogate“1437 
für die Freskotechnik auf, so mit Kalk gemischte Farbmittel, Eitempera aus Eigelb oder Vollei 
mit Öl- oder Harzzusatz, Kasein und Gummen, die aber schlecht haltbar seien, sowie 
weiterhin käufliche Tubenfarben auf Ei- und Kaseinbasis, Wachsfarben im Sinne der 
Enkaustik und Ölwachsfarben.1438 Zudem war Prell die Verwendung von Vergoldungen 
bekannt: „In dekorativen Feldern werden Goldgründe hinter alfresco gemalten Figuren, oder 
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Heiligenscheine etc. von jeher auf den vollkommen durchgetrockneten Grund 
aufgetragen.“1439 Im großen Ganzen stimmt das mit dem heutigen Verständnis der 
Seccomalerei als Auftrag von „flüssige[m] Malmittel auf trockenem Grund“1440 überein. 
Der Vergleich der beiden Techniken verdeutlicht seine negative Einstellung gegenüber der 
Seccotechnik: 
„Wenn, wie schon erwähnt, die Farbstoffe der Malerei unverlöschbar in die Mauer 
gebunden sind, statt wie bei allen Surrogatverfahren durch ein Bindemittel (Wachs, Oel, 
Casein, Tempera, Wasserglas etc.), die durch die Zeit zersetzt werden, von aussen auf die 
trockene Wand geklebt zu sein, so hat das Alfresko vor jenen auch eine Leichtigkeit der 
malerischen Behandlung voraus, welche die grössten Flächen in verhältnismässig kurzer 
Zeit bezwingen lässt.“1441 
Hermann Prell notierte sich Angaben zu sämtlichen genannten Materialien für die 
Seccotechniken, da er auch die Arbeitsweise anderer Künstler verzeichnete. Doch scheint er 
sich selbst auf die Verwendung von Temperafarben in der Seccomalerei beschränkt zu 
haben. Daneben kamen in seltenen Fällen auch Vergoldungen zum Einsatz, wie im 
Folgenden umrissen wird. 
5.4.2 Anwendung der Seccomalerei 
Seine ersten Fresken im Festsaal des Berliner Architektenhauses gestaltete Hermann Prell 
zum Teil mit vergoldeten Hintergründen, so beispielsweise die Supraporten (Abb. 26).1442 
Hermann Prell „vollendete auf ihnen das Rosengezweig und das Olivenlaub samt weiterem 
Beiwerk in Eitempera“1443. Die Anwendung der Eitempera kann auf seine Erfahrungen in 
Italien, vor allem im Kontakt mit Hans von Marées, zurückgeführt werden.1444 Beide 
probierten die Eitempera aus Cennino Cenninis Handbuch, dessen Rezept er vielleicht auch 
in Berlin übernahm.1445 Weiterhin half Max Koch ihm beim Malen der Darstellung 
„Renaissance“.1446 Dessen Kenntnis der Temperafarben könnten Prell auch beeinflusst 
haben.1447 
In seinem Freskokurs an der Berliner Akademie 1885 vermittelte Prell auch die 
Seccotechniken für die dekorativen Wandmalereien um die Fresken, denn es folgte „zuletzt 
Architektur in Tempera darum.“1448 Das Vorgehen lässt sich in Prells Schaffen häufiger 
nachvollziehen, so in Hildesheim 1890: 
„[…] nahm ich die dekorativen Felder in Angriff, und da die frisch und energisch gemalten 
Architekturen der Wand schon Zusammenhang und Halt gab, war es eine Lust meine 
Figuren, gleichfalls mit Tempera auf die für sie bestimmten weißen Flächen zu setzen; die 
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bei den allegorischen Eckfelder und die 3 Portalfiguren brachten die ganze Wand 
einheitlich zusammen“1449. 
An anderer Stelle definierte Prell die dazu verwendete Temperafarbe näher als 
„Asphales“.1450 In seinem Notizbuch vermerkte der Künstler, dass er für die Umgebung des 
Freskos „Bischof Bernward empfängt den Besuch Kaiser Heinrichs II.“ Kaseinfarbe testete 
und dann „Asphales“ sowie zuletzt Aquarellfarbe verwendete.1451 Diese Methode wertete er 
im Nachhinein als „unbrauchbar“1452. 
Anscheinend nahm Hermann Prell auch in Hildesheim eine Vergoldung als 
Dekorationselement auf, denn dort „erhielt der untere Teil der Giebelwand einen die 3 
Fenster einschließenden, durchlaufenden ‚Teppich‘ auf Goldgrund.“1453 Über das Malen der 
sogenannten Eingangs- und Märchenwand in Hildesheim schrieb Prell: „Mit dem bequemen 
Kaseinmaterial das heiterste Arbeiten.“1454 Ebenso wurden dort die Schriftbänder und kleine 
Porträtfiguren in Seccomalerei ausgeführt.1455 Die Kaseinfarben entwickelten sich für ihn zur 
zweiten Wahl für Wandmalereien, die nicht freskal möglich waren: „Auf der Mauer ist der 
Käseleim, (Verbindung von Käse und Kalk) nächst dem Fresko das natürlichste und 
unlöslichste Bindemittel.“1456 Die im Thronsaal des Palazzo Caffarelli in Rom eingeklebten 
Gemälde in Kaseintechnik ergänzte der „Dekorationsmaler Sterz“1457 entsprechend durch 
Wandmalerei (Abb. 27), zum Beispiel „die Architektur der Germaniawand, die Sterz 
inzwischen gemalt, wurde durch Cartouchen mit Goldreliefs der Stromgötter, Festons, 
Masken etc. vollendet.“1458 Im Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden wurde die Voute 
der Decke in Seccomanier ausgemalt. Nachdem Oskar Popp und Friedrich Petersen die 
Architektur auf Grundlage des „Hülfskartons“ unterzeichnet und dann die Pausen 
aufgetragen hätten, habe Prell darauf weitergemalt.1459 Hermann Prell schilderte den 
abschließenden Malvorgang: „Zuletzt wurden nach Milchunterlage die freiflatternden 
farbigen Puttengruppen deckend über die fertige Architektur gemalt“1460. Die Kaseintechnik 
stellt das Bindeglied zwischen der Seccomalerei und seinen eingeklebten Kaseingemälden 
dar.  
5.4.3 Exkurs: Kasein als Bindemittel 
Einführend wird Kasein als Bindemittel vorgestellt, da Hermann Prell es nicht nur an der 
Wand, sondern auch auf textilen Bildträgern verwendete. Es finden sich zahlreiche Rezepte 
zu Herstellung von Kaseinbindemitteln in Prells Rezeptsammlung (Grafik 5). Diese lassen sich 
aufgrund der verwendeten Materialien in Ausgangsmaterial und Substanz zum Aufschließen 
unterteilen. Das Ausgangsmaterial zur Herstellung besteht aus zwei Gruppen, zum einen 
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Milch und Milchprodukte und zum anderen Kaseinpulver. Zu dieser Zeit wurde das 
Kaseinpulver bereits fabrikmäßig gewonnen. Der „aus der Milch gewonnene Käsestoff“1461, 
also das enthaltene Protein, fand mit den technischen und chemischen Entwicklungen des 
19. und beginnenden 20. Jahrhunderts diverse Verwendungszwecke, neben Binde- oder 
Klebemittel auch als Lebensmittel, für die Textil- und Papierveredelung und für weitere 
industrielle Produkte wie die Herstellung „plastischer Massen“1462.1463 Aus der Magermilch 
kann das Kasein mittels verdünnter Säure, Labflüssigkeit oder durch beim Gärungsprozess 
des Milchzuckers entstehender Milchsäure zwischen 20°C und 60°C ausgefällt werden.1464 
Für technische Zwecke muss das Kasein von der auch entstehenden Molke getrennt werden, 
indem es abgeschöpft wird.1465 Das Kasein wird mehrfach gewaschen und zentrifugiert. So 
gereinigt wird es getrocknet und zu einem Pulver verarbeitet.1466 Um dieses Kaseinpulver 
dann als Bindemittel verwenden zu können, muss es „löslich gemacht“1467 werden indem 
man alkalische Substanzen, wie beispielsweise Kalkhydrat, beigibt.1468 Hermann Prell kannte 
das Kaseinpulver1469, aber die Rezepte nennen auch „Milch“1470 und Milchprodukte wie 
„Käse“1471, „Dicker Quark“1472 oder „Weisskäse“1473. 
In den Rezepten Prells finden sich vier Substanzen mit denen das Kasein aufgeschlossen 
wird: „Borax“1474, „Kalk“1475 oder auch „Kalkmilch“1476, „Hirschhornsalz (Ammoniak)“1477 und 
folgende Angabe: „Kasein Käse nicht rohen Quark; sondern mit 5–6 mal soviel Wasser & vier 
handvoll Kochsalz kochen; in ein Tuch, das Wasser läuft durch einen Rohrstahl (nicht Eisen) 
ab. Milchsäure etc. geht damit fort. ca. 3 Wochen hält er sich bedeckt.“1478 Das Hinzufügen 
von Kochsalz als gesättigte Flüssigkeit zur Milch, und wohl auch Quark, lässt eine 
Ausscheidung von Kasein entstehen.1479 
Ein Teil der Rezepte stellen Grundierungen auf Kaseinbasis dar, die für Prells „Kaseintechnik 
auf Leinwand“ näher diskutiert werden (siehe Kapitel 5.5.2). Im Folgenden werden kurz 
einige Kaseinbindemittel für Malfarben aus Prells Notizbuch vorgestellt. Diesbezüglich ist das 
Stehenlassen des aufgeschlossenen Kaseins interessant, so schien Heinrich Mittag zu 
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empfehlen, die Mischung „1/3 Kalk, 2/3 Käse […] 14 Tage stehen“1480 zu lassen und täglich zu 
rühren. „Das dann oben schwimmende sei sehr gut“1481. Ebenso hat wohl Alexander1482 Kips 
das mit Borax angesetzte, gekaufte Kasein: „Einige Tage stehn lassen […] mit d.[em] oberen 
Schleim malen“1483. Dieses Bindemittel war anscheinend in einer Flasche abgefüllt auch 
länger haltbar.1484 Man könnte vermuten, dass das Bindemittel weniger Klebekraft als das 
frisch angesetzte Kasein aufwies und somit die mögliche Gefährdung des Farbauftrags durch 
entstehende Spannungen geringer wäre.1485  
Die meisten Künstler, die Prell in seine Notizen aufnahm, verwendeten Kaseinfarben wohl 
für Wandmalereien. Die Beschreibung zu Max1486 Fürst lässt vermuten, dass er Kaseinfarben 
auch für Staffeleigemälde anwandte.1487 Prell vermerkte zu Fürst, dass das Kasein mit 
Boraxlösung aufzuschließen und danach etwas Leinölfirnis zuzugeben sei.1488 Die Malfarbe 
wäre damit angerieben und mit Wasser und etwas Kasein dünn aufzutragen.1489 Nachdem 
ein dünner Überzug mit einer Kasein-Leinölmischung getrocknet sei, könne man mit 
Ölfarben weitermalen.1490 Der von Fürst empfohlene Händler für Kasein war in Berlin 
ansässig.1491 Die Mischungen von Kasein mit anderen Bindemitteln für Kaseinfarben stellen 
vereinzelte Rezepte in den Schriftquellen dar, so findet sich die Mischung von Borax-Kasein 
mit Leinölfirnis von Max1492 Fürst zweimal.1493 Des Weiteren machte sich Hermann Prell 
Gedanken zu Mischungen für Kaseinfarben während seiner Wandmalerei in Hildesheim 
1889, wie sich auch an dem Versuch mit einem Rezept seiner Sammlung ablesen lässt: 
„Lasirt erst mit Kips' Kasein (Boraxlösung) gedeckt, d.h. kräftig hingesetzt hält es recht 
gut, geschummert aber viel schlechter. Mit Leinölfirniss am besten vermischt, oder Copal 
in Oel. Copaiva gar nicht, auch das Mastix wird hart; gummi schlecht. Vielleicht ginge es 
gekocht besser; Venezian. Terpentin gut dazu.“1494 
Anscheinend war Prell mit dem erwähnten Kaseinfarbenrezept von Kips unzufrieden.1495 
Dann hat er vermutlich die Mischung des Kaseins mit Leinölfirnis, wie er sie für Fürst notiert 
hatte, in Betracht gezogen.1496 Kasein befördert aufgrund seiner emulgierenden 
Eigenschaften Öl-Wasser-Emulsionen.1497 Die anderen möglichen Mischungen waren wohl 
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Überlegungen, denen er nicht weiter nachging, da er schließlich die Malerei mit dem 
Bindemittel „Asphales“ ausführte.1498  
Sowohl das Kaseinbindemittel als auch Kaseinfarben in Tuben waren damals im Handel 
erhältlich. Hermann Prell sammelte zwar zahlreiche Rezepte zur Herstellung von 
Kaseinbindemitteln, aber verwendete wohl mehrheitlich käufliche Bindemittel und 
Malfarben. Die nach Fritz Gerhardt benannten Produkte spielen aufgrund der häufigen 
Erwähnung in Prells Schriftquellen eine große Rolle (siehe Grafik 5). Sie werden gemeinsam 
mit den anderen käuflichen Kaseinprodukten, die wohl von Hermann Prell getestet oder 
verwendet wurden, im folgenden Kapitel vorgestellt.  
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Abb. 26: Hermann Prell: Gouacheskizze „Nymphe im Mondlicht“, Gouache auf Papier, Kupferstich-
Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (KK Inv.-Nr. C 1906-15). Nach der Supraporte 
„Rokoko“ („Barock“) im Festsaal des Berliner Architektenhauses. Vergoldung des Hintergrundes 





Abb. 27: Hermann Prell „Germania“, Ausstattung vollendet 1899, Kaseinfarben auf Leinwand, im 
Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom 
Aus Galland 1916b, Tafel 38. 
  




Abb. 28: Hermann Prell: „Sommer“, Ausstattung vollendet 1899, Kaseinfarben auf Leinwand, im 
Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom 





Abb. 29: Hermann Prell: „Winter“, Ausstattung vollendet 1899, Kaseinfarben auf Leinwand, im 
Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom 
Aus Galland 1916b, Tafel 37. 
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5.5 Seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ 
Verallgemeinernd kann man zu Prells „Kaseintechnik auf Leinwand“ festhalten, dass der 
Künstler mit Kaseinfarben auf ein mit einem Kaseingrund versehenes Gewebe malte. 
Abschließend wurde das Gemälde im entsprechenden Raum eingeklebt. Ein Gemälde auf 
textilem Bildträger, das auf einen festen Untergrund geklebt ist, wird als Marouflage 
bezeichnet.1499 Hermann Prell führt seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ innerhalb seiner 
Darstellung der Freskotechnik unter den „Surrogate[n]“1500, also Seccotechniken, auf. Koller 
zählte die Marouflage ebenso zu den Seccotechniken und vermutete, dass sie spätestens im 
16. Jahrhundert entstand, da sie in die zweite Auflage von Vasaris Viten Aufnahme fand.1501  
An dieser Stelle werden einführend die Marouflage im 19. Jahrhundert und Prells 
Auseinandersetzung mit der Technik umrissen. Hermann Prell verwendete den Begriff 
„Marouflage“1502, wohl aufgrund seiner französischen Herkunft, nur für die französischen 
„peintures murales“1503, die als Leinwandgemälde auf die Wand geklebt wurden.1504 Prell 
beschäftigte sich auf seinen Reisen mit marouflierten Gemälden, so besichtigte er 
beispielsweise um 1885 und 1889 „aus speziellem Fachinteresse“1505 die im 19. Jahrhundert 
entstandenen Werke im Pariser Panthéon.1506 Das allgemeine Verständnis, die Wandmalerei 
als architekturgebunden aufzufassen, veränderte sich im 19. Jahrhundert und die Künstler 
begannen die „Architektur zur Bildergalerie“1507 zu machen. Dazu gehörte die Zunahme von 
Wandmalereien auf transportablen Bildträgern.1508 Die Technik ein Leinwandgemälde auf 
die Wand zu kleben, fand nicht nur bei den Nazarenern als „fingierte Teppiche“1509 
Aufnahme. Dies lehnte Prell stilistisch, beispielsweise in Bezug auf französische Künstler, ab: 
„Dadurch werden alle zu Gobelins die an der Wand kleben; aber die wirken nicht so gut wie 
Teppiche“1510. Doch er knüpfte an die Technik der Marouflage an, die in seinem 
Bekanntenkreis unter anderem die Künstler Hermann Wislicenus und Peter Janssen 
ausführten.1511 Das Verfahren hatte einige deutsche Bezeichnungen, so 
„Staffeleifresken“1512, „Atelierfresken“1513 und „Surrogate der Wandmalerei“1514. Die letzte 
Bezeichnung ähnelt Prells Wertung des Verfahrens.1515 Neben der Marouflage wurden auch 
die aufgespannten Leinwandgemälde in den Mauerverbund eingesetzt.1516 Bei beiden 
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Möglichkeiten konnten saugende Grundierungen die „Funktion des Putzes übernehmen“1517 
und angefeuchtet das „Malen ‚come sul fresco‘“1518 ermöglichen.1519 Ein weiterer Vorteil ist 
neben einer bequemeren Arbeitssituation, dass durch die matte Temperamalerei 
Oberflächenreflexe zu vermeiden sind.1520 Also machte sich Prell eine damals durchaus 
übliche Methode zu eigen, die er an seine Bedürfnisse anpasste. 
Die „Kaseintechnik auf Leinwand“ hatte den Vorzug, dass Hermann Prell im Atelier malen 
konnte und nicht den gesamten Malprozess vor Ort sein musste. Hierzu stellte der Künstler 
während der Arbeit für den Thronsaal im Palazzo Caffarelli in Rom fest: „Das vereinfacht 
Vieles – wird auch den Dresdnern besser passen, die mich dann nicht abermals auf 3 Jahre zu 
beurlauben brauchen.“1521 Prell hatte bereits seine Berufung als Professor 1892 nach 
Dresden unter der Bedingung angenommen, dass er zuvor seine Fresken im Hildesheimer 
Rathaus fertigstellen dürfe.1522 Zudem bestand mit dieser Technik die für den 
Monumentalmaler einmalige und gewiss auch wichtige Gelegenheit, seine Gemälde vor dem 
Anbringen im Raum noch ausstellen zu können.1523 
Die Marouflage kam in Prells Schaffen mehrmals zum Einsatz, vor allem gemeinsam mit 
seiner Kaseintechnik. Im Festsaal des Berliner Architektenhauses, schuf er nicht nur seine 
ersten Fresken, sondern auch 1885 sein erstes großes Deckengemälde „Ars victrix“ (Abb. 
7).1524 Da Prell das Deckengemälde mit den Temperafarben von Richard Wurm malte, wird 
es an anderer Stelle vorgestellt (siehe Kapitel 6.4.4). Trotzdem weisen die Befunde an dem 
Gemälde auf die Verklebung an der Decke hin. Für den Sitzungsaal der Stadtverordneten im 
Danziger Rathaus führte Prell 1895 die beiden Gemälde „Sturm der Polen auf 
Weichselmünde 1577“ und „Empfang einer Danziger Gesandtschaft in Venedig durch den 
Dogen Marino Grimani 1601“ aus (Abb. 10, 11).1525 Dieser Auftrag „muss auf Leinwand und 
mit Kasein gemalt werden, schon weil mein Hauptfeld ein Fenster ist, das überspannt werden 
muß, und die Andern kein Fresko können.“1526 Hermann Prell setzte sich dazu intensiver mit 
Kaseinfarben auseinander und merkte an: „Die Kaseintechnik, die ich für die Bilder gewählt 
hatte ich bisher noch nicht angewendet.“.1527 Diese Kaseintechnik übernahm er dann auch 
für folgende Werke: 1896 bis 1899 im Thronsaal der Deutschen Botschaft des Palazzo 
Caffarelli in Rom (Abb. 12), 1901/02 Deckengemälde „Titanenkampf“ im Treppenhaus des 
Dresdner Albertinums und 1909 bis 1912 im Festsaal des Neuen Rathauses zu Dresden (Abb. 
15).1528  
Hermann Prell erklärte seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ im Vergleich zu seiner 
Freskotechnik relativ kurz in den „Annalen meines Lebens“. Im Anhang seiner 
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Lebenserinnerungen befindet sich die wohl um 1900 entstandene Zusammenfassung, die er 
ehemals als „Technisches Intermezzo für Schüler“1529 bezeichnet hatte.1530 Vereinzelt gab er 
zu den jeweiligen Monumentalwerken Auskunft, darunter etwas ausführlicher zu den ersten 
Gemälden in seiner Kaseintechnik1531 und zum Festsaal im Neuen Rathaus in Dresden.1532 
Prell hielt fest, dass er die Technik um 1900 perfektioniert habe und „von jetzt ab 
unverändert“1533 anwandte. Doch aufgrund weiterer Schriftquellen, wie beispielsweise 
seinem Notizbuch und erhaltener Rechnungen, lassen sich weiterhin Versuche mit dieser 
Kaseintechnik ermitteln. Die Entwicklung der Technik lässt sich nachvollziehen indem die 
Schriftquellen, drei erhaltene Temperastudien und weiterführende Literatur, wie zum 
Beispiel die von Prell konsultierte kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur, gemeinsam 
ausgewertet werden. Aufgeschlüsselt nach den verschiedenen Arbeitsschritten, werden im 
Folgenden die Entstehung und die Anwendung dieser Kaseintechnik näher vorgestellt. 
5.5.1 „Leinwand“ als Bildträger 
Hermann Prell bevorzugte, sicherlich auch aufgrund der Größe der ausgeführten Werke, 
„das festeste und stärkste Segeltuch“1534, das er wohl von der Firma George in Berlin bezog. 
Für sein 1885 ausgeführtes Deckengemälde „Ars victrix“ legte er dar: „ein besonders starkes 
Segeltuch war bereits von der trefflichen Firma Georg in Berlin bestellt, die mir von damals ab 
mein Leben lang alle meine Leinwände gewebt hat.“1535 Die beiden Gemälde „Polensturm 
auf Weichselmünde 1577“ und „Empfang einer Danziger Gesandtschaft in Venedig durch 
den Dogen Grimani 1601“ im Danziger Rathaus, mit einer Größe von je etwa vier Meter auf 
sechs Meter, hatte Prell 1895 auch „auf Leinwand v. George gemalt“1536 (Abb. 10, 11).1537 
Die vier Gemälde für den Thronsaal der Deutschen Botschaft in Rom waren vermutlich auf 
Gewebe von der Firma George gemalt: „Frühling“ (ca. 4 Meter x 7 Meter) (Abb. 20), 
„Sommer“ (ca. 4 Meter x 14 Meter) (Abb. 28), „Winter“ (ca. 4 Meter x 9 Meter) (Abb. 29) 
und „Germania zwischen Sonnengott und Erdgöttin“ (keine Maßangabe) (Abb. 27).1538  
Für das Deckenbild „Titanenkampf“ im Dresdner Albertinum liegt die Verwendung eines 
Bildträgers der Firma George ebenso nahe (siehe Kapitel 9.3). Die Gestaltung des Festsaals 
im Neuen Rathaus zu Dresden umfasste verschiedene Gemälde in der Kaseintechnik (Abb. 
30), so die vier Allegorien „Prudentia“, „Industria“, „Justitia“ und „Caritas“ mit jeweils einer 
Höhe von etwa drei Metern, die beiden Voutengemälde „Jugend der Elbe“ (Abb. 18) und 
„Mündung der Elbe“ (jeweils ca. 5,40 Meter x 4,15 Meter) sowie das 11,50 Meter auf 7,20 
Meter große Deckengemälde „Dresden als Kunststadt“.1539 In der Städtischen Galerie 
Dresden hat sich eine Gewebeprobe der Firma George für ein Angebot bezüglich Prells 
                                                          
1529
 Annalen Anlage XIV, 309. 
1530
 Annalen Anlage XIV, 309–311. 
1531
 Annalen XIV, 3. 
1532
 Annalen XXI–XXII. 
1533
 Annalen Anlage XIV, 309. 
1534
 Annalen Anlage XIV, 310. 
1535
 Annalen IX, 168. 
1536
 Reflexionen S. 46. 
1537
 Wünsch Anhang 1994, S. 23. 
1538
 Wünsch Anhang 1994, S. 23. 
1539
 Wünsch Anhang 1994, S. 26. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
167 
Gestaltung des Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden erhalten (Abb. 31).1540 Das Gewebe 
in Panamabindung war in einer Breite bis zu acht Metern bei dieser Firma erhältlich.1541 
Anscheinend hatte der Künstler um 1911 Probleme mit seiner Gewebeauswahl, denn er 
notierte: „Leinwand sehr schlecht, hoffentlich ist die neu bei George bestellte fürs Mittelfeld 
besser […] Vorsicht für Qualität & Stärke künftig, immer 4 fadig.“1542 Damit könnte er sich auf 
das Gewebe beziehen, dass er 1910 von der Malutensilienhandlung Emil Geller Nachf. in 
Dresden erworben hatte.1543 Hermann Prell kaufte dann 1911 eine Gewebebahn von 10 
Meter Länge und 8 Meter Breite von der Firma George in Berlin.1544 Vermutlich hatte Prell 
für dieses Deckengemälde, wie auch für das im Treppenhaus des Dresdner Albertinum, ein 
zusammenhängendes Gewebestück als Bildträger benutzt (siehe Kapitel 9). 
Hermann Prell äußerte sich in seinen Lebenserinnerungen nicht zur Aufspannung des 
Bildträgers, doch zur Ausführung des Deckenbildes „Ars victrix“ schrieb er: „Während mein 
Gerät hinüber transportiert, die Gerüste und Treppen konstruiert, die Leinwand aufgespannt 
und grundiert wurde, sah ich 3 untätige Wochen vor mir – [...].“1545 Also übernahm Hermann 
Prell das Aufspannen ebenso wenig selbst wie das Grundieren, das im folgenden Kapitel 
vorgestellt wird. Auch für die vier allegorischen Gemälde des Festsaals im neuen Rathaus zu 
Dresden wurden die Gewebe vor der Grundierung „im Atelier auf kräftigen Keilrahmen 
aufgespannt“1546. Es bleibt offen, ob die Spannkonstruktion des Deckengemäldes für den 
Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden bereits zum Grundieren diente. Die Konstruktion 
erschließt sich unter anderem aus einer Rechnung des Tischlermeisters Emil Klaus für die 
Arbeit am Deckengemälde des Dresdner Festsaals.1547 Demzufolge fertigte er eine „große 
Malstellage mit 4 Walzen für das Rathausdeckenbild“1548, spannte die Leinwand darauf und 
hat: „An die Walze oben u. die Stellagen unten, Schnurläufe angesetzt u. nachgespannt“1549. 
Dann hat er zweimal die „große Leinwand nachgespannt“1550. Die Beschreibung lässt 
vermuten, dass der Bildträger mit Schnüren in Art der sogenannten holländischen 
Spannmethode aufgespannt war. Koller verwies auf den Vorteil der Methode, die Gewebe 
mit Schnüren aufzuspannen, dass keine Schäden durch rostende Nägel entstehen.1551 Dies 
war auch bei Prells Arbeitsweise sinnvoll, da dabei relativ viel Wasser in das Gemälde 
eingebracht wurde (siehe Kapitel 5.5.4). Zudem wurde dadurch ein Nachspannen des 
Bildträgers beim Malprozess notwendig, das bei dieser Größe vermutlich mit der 
Spannmethode vereinfacht wurde. In seinen Lebenserinnerungen ging Prell auf die 
Konstruktion näher ein. Sie erstreckte sich über die gesamte Höhe seines Ateliers und war 
über ein Gerüst mit drei Lagen zugänglich und dabei „war immer ein Drittel des stark 
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überhöhten Bildes zu übersehen.“1552 Man könnte diese Schilderung auch so interpretieren, 
dass aufgrund der Größe ein Teil des Bildträgers auf den Walzen aufgerollt war. Damit wäre 
das in Rechnung gestellte Nachspannen eher ein Auf- und Abrollen des Bildträgers, um den 
nächsten Abschnitt malen zu können. Auf diese Weise könnte das Gemälde auch ständig 
unter ausreichend Spannung gehalten worden sein. Das würde außerdem erklären, warum 
Prell die Konstruktion als „Geniales Rollensystem“1553 bezeichnete. 
5.5.2 Grundierung 
Für seine Kaseintechnik sprach sich Hermann Prell deutlich gegen die Nutzung 
handelsüblicher, vorgrundierter Gewebe aus, da beim Aufkleben auf die Mauer der Klebstoff 
durchschlage.1554 Die Grundierung besteht gemäß der zusammenfassenden 
Technikbeschreibung aus „2 mal mit Casein, jedesmal gut trocknen lassend; dann einmal mit 
Casein und Schlemmkreide, besser Caolin (das weniger schluckt) zuletzt 1 mal mit Casein und 
Zinkweiss. Zuletzt gut und sorgsam schleifen.“1555 Innerhalb Prells Aufzeichnungen finden 
sich verschiedene Grundierungsrezepte, die Kasein enthalten (siehe Tabelle A4 und A5). 
Anhand dieser Angaben in Abgleich mit anderen Schriftquellen wird versucht die 
Entwicklung dieser Grundierung nachzuvollziehen.  
Die vermutlich früheste Kaseingrundierung innerhalb der Schriftquellen ist im Skizzenbuch 
von 1884 unter Carl Gussows Namen verzeichnet.1556 Dabei erfolgt ein Verweis auf das 
Kasein „v. Jacobsen“1557, dessen Zusammensetzung wohl im gleichen Skizzenbuch erklärt 
wird.1558 Dabei könnte es sich um den in Düsseldorf ansässigen Künstler Sophus Jacobsen 
handeln.1559 Prells Kontakt mit den Düsseldorfer Künstlerkreisen wird ausführlicher im 
Rahmen der verwendeten Malfarben besprochen (siehe Kapitel 5.5.5). Eine andere 
Möglichkeit ist eine Beziehung zu Richard Jacobsen, dessen „Jacobsen’s Caseinfarben“ von 
der Firma H. L. O. Fritze in Berlin produziert wurden.1560 
Seine ersten Gemälde in der Kaseintechnik für das Danziger Rathaus 1895 waren laut seiner 
Lebenserinnerungen „zweimal mit Kasein und Schlemmkreide, dann zweimal mit Zinkweiss 
grundiert und jedesmal gut geschliffen sein.“1561 Das ähnelt seiner Notiz zu den beiden 
Gemälden, die neben dem Zinkweiß auch noch Schlemmkreide in der obersten 
Grundierungsschicht aufzählt.1562 Dazu vermerkte Prell: „1915. Das bleibend richtige 
Verfahren“1563. Im Rückblick erwähnte der Künstler bei einem ähnlichen Grundierungsrezept 
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für die Danziger Gemälde, dass er „Casein H (Gerhard)“1564 verwendete. Das „Gerhardt’s 
Caseinbindemittel“ wurde von der Firma Richard Anton in Düsseldorf hergestellt, die es 
bewarb mit: „Gerhardt’s Caseinbindemittel H, weniger fein im Ton, am geeignetsten für 
Wand- und Faςadenanstrich“1565. Hermann Prell notierte dazu: „Casein H ist Casein mit Copal 
in Leinölfirniss“1566. Der Künstler grundierte nicht selbst, sondern die beiden Danziger 
Gemälde „werden eben mit Kasein grundiert und stinken mephistisch“1567.  
Nach Prells Rückkehr aus Danzig 1896 stand der grundierte und geschliffene Bildträger des 
Gemäldes „Frühling“ für den Thronsaal der Deutschen Botschaft in seinem Atelier.1568 
Dagegen passte das 14 Meter breite Gemälde „Sommer“ nicht hinein und Prell konnte den 
„neue[n] Ausstellungssaal auf der Brühlschen Terrasse“ nutzen, bei dem es sich wohl um den 
heute als Lipsiusbau bezeichneten Teil der Dresdner Akademie handelt.1569 Aus einer Notiz 
geht hervor, dass wohl ein gewisser „Schulz“1570 die Grundierung der Gemälde ausführte.1571 
Während der Arbeit im Jahr 1896 wandte sich Hermann Prell mit Grundierungsproblemen an 
Richard Wurm: „Diesmal ist die Leinwand wie bei folgende schlechte Probe zeigt, mit Casein 
(mit Borax in Wasser gelöst) 3 mal grundiert. Sie schluckt weg. Die Malerei soll durchaus 
matt sein – aber hierauf säuft sie innerhalb eines Tages ganz weg.“1572 Ein Füllstoff wird nicht 
erwähnt und es bleibt fraglich, ob einer von Prell zugesetzt wurde.1573 Der Künstler sah sich 
gezwungen auch unter diesen ungünstigen Bedingungen weiterzumalen, da er auf dem 
grundierten Bildträger bereits unterzeichnet hatte und er bat Wurm lediglich um ein 
vorgrundiertes Gewebe für neue Versuche.1574 Vermutlich bezog sich Hermann Prell in dem 
Brief auf „die beiden Wandteile mit den grossen Bronzegruppen aus der Baldursage, bei 
deren technischer Behandlung ich mich vielfacher und mühevoller Versuche erinnere.“1575 
Wahrscheinlich stand Prell zu dieser Zeit auch mit Fritz Gerhardt bezüglich maltechnischer 
Fragen in Kontakt, wie seine Notizen zu dessen Briefen zeigen.1576 Darin finden sich auch 
Angaben zu Kaseingrundierungen, die aber aus zwei Massen mit verschiedenen 
Kaseinbindemitteln zu bestehen scheinen.1577 Auf eine Lösung verwies Prell wohl um 1898 in 
seinem Notizbuch: „Notiz: Leinwand 4 mal mit Kasein H streichen beim letzten Mal die Hälfte 
Zinkweiss in Wasser zurühren. Nicht schleifen; es darf nicht schlucken.“1578 Das Schleifen 
nannte Prell trotzdem als Arbeitsschritt für die Gemälde des Neuen Rathauses in Dresden. 
                                                          
1564
 Reflexionen S. 71. 
1565
 Zitiert aus Abbildung der Anzeige, Reinkowski-Häfner 2014, S. 364. 
1566
 Reflexionen S. 71. Das hatte Prell bereits um 1896 notiert, Reflexionen S. 49. 
1567
 Annalen XIV, 1. 
1568
 Annalen XV, 1. 
1569
 Annalen XV, 5. 
1570
 Reflexionen S. 72. 
1571
 Reflexionen S. 72. 
1572
 Brief Prell an Wurm 11.02.1896, Berberich 2012, S. 244. 
1573
 Die Anzeige erwähnt einen Farbton und lässt somit einen bereits im Caseinbindemittel H enthaltenen 
Füllstoff vermuten, vgl. Anzeige, Reinkowski-Häfner 2014, S. 364. 
1574
 Brief Prell an Wurm 11.02.1896, Berberich 2012, S. 244. 
1575
 Annalen XV, 5. 
1576
 Eingelegt in Reflexionen S. 52. 
1577
 Gerhardts Brief von Prell wiedergegeben, 12.02.1896, in Reflexionen S. 52. Gerhardts Brief von Prell 
wiedergegeben, 08.06.1896, in Reflexionen S. 52. 
1578
 Reflexionen S. 62. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
170 
In Vorbereitung seines Deckengemäldes im Treppenhaus des Dresdner Albertinums hat Prell 
sich erneut mit den verschiedenen Grundierungsrezepten beschäftigt, da er um 1900 seine 
bisherigen Erfahrungen im Notizbuch mit dem Vermerk „Aus früherem 
zusammengeschrieben“1579 festhielt.1580 Hermann Prell unternahm weitere Versuche zur 
Grundierung und testete anscheinend eine käufliche Grundierung der Firma Neisch & Co. in 
Dresden (siehe Kapitel 9).1581 Der Bildträger passte diagonal raumfüllend in sein Atelier.1582 
In seinem Notizbuch legte Prell dar: „Caseinleinwand, von Schulz wieder gut präparirt als die 
römischen.“1583 
Für die vier allegorischen Gemälde für den Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden wurde 
das aufgespannte Gewebe „mit dem schon beschriebenen dreifachen, zuletzt 
gutgeschliffenen Casein-Kreidegrund überzogen“1584. Eine Rechnung aus dem Jahr 1909 des 
Dekorationsmalers August Loss legt nahe, dass er die Grundierung der vier Gemälde der 
Allegorien übernahm.1585 Demnach berechnete er viermal den Betrag für: „Grosse mit 
Leinwand bespannte Füllungen genügend mit Kasein- u. Zinkweisspräparaten vorgearbeitet, 
als einen guten Malgrund hergestellt.“1586 Ebenso war laut Prell der Bildträger für das 
Deckengemälde „von meinen eingearbeiteten Leuten gut grundiert worden“1587. Die im 
Nachlass Prells erhaltenen Rechnungen des Dresdner Malutensilienhändlers Emil Geller 
Nach. aus den Jahren 1910 und 1912 dokumentieren die Herkunft des verwendeten 
Grundierungsmaterials.1588 Auf den Rechnungen findet sich mehrfach kiloweise 
abgerechnetes „Casein Zinkweiß“1589, auch als „Cas. Zinkwß“1590, sowie „flüssig Casein“1591, 
deren große Gesamtmenge auf eine Verwendung für die Grundierung verweist (Grafik 3).1592 
Das flüssige Kaseinbindemittel diente wohl als Vorleimung auf dem Gewebe und das 
Kaseinzinkweiß als Grundierung, wie Looses Rechnung andeutet. Die Verwendung einer 
bereits vorgefertigten Grundierungsmasse hatte sicherlich Vorteile, denn zum einem spart 
es Arbeitszeit und zum anderen ist ein ungünstiges Verhältnis von Bindemittel und Füllstoff 
unwahrscheinlicher. Vergleicht man dies nun mit Prells allgemeinen Angaben zur 
Grundierung gibt es Abweichungen. Die Menge des flüssigen Kaseinbindemittels scheint, vor 
allem im Vergleich zum Kaseinzinkweiß, zu gering für eine Mischung mit Schlemmkreide, um 
die untere Grundierungsschicht zu ermöglichen (Grafik 3). Dagegen kann ein Vermengen des 
Kaseinzinkweißes mit Schlemmkreide oder anderen Zusätzen nicht ausgeschlossen werden. 
Man kann also zusammenfassen, dass der Künstler keines der Werke selbst grundierte. 
Trotzdem wurde die Grundierung wohl nach seinen Vorgaben aufgebracht. Anscheinend 
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experimentierte der Künstler zu Beginn eines jedes Werkes mit von ihm oder anderen 
angerührten Grundierungen und machte dabei auch negative Erfahrungen. Offenbar 
entsprach das vorgrundierte Gewebe von Richard Wurm ebenfalls nicht Prells Vorstellungen 
und führte eventuell sogar zu Prells expliziter Ablehnung von käuflichen vorgrundierten 
Bildträgern für diese Technik. Seine Hinwendung zu käuflichen Grundierungsmassen lässt 
sich anhand der Notizen für den Thronsaal in Rom und das Deckengemälde im Dresdner 
Albertinum nachvollziehen. Gleichwohl schien er mit Zusätzen experimentiert zu haben 
(siehe Kapitel 9.3). Für welche Werke das von Prell beschriebene Vorgehen – Einstreichen 
des Gewebes mit Kaseinbindemittel und dann einer Mischung von Kasein mit 
Schlemmkreide sowie abschließend Kasein mit Schlemmkreide und Zinkweiß vermengt – zur 
Anwendung kam, konnte nicht mehr nachgewiesen werden. Wie die Rechnungen belegen, 
wurden aber die Gemälde für den Festsaal des Dresdener Neuen Rathauses mit gekauftem 
Kaseinzinkweiß grundiert. 
Wer Hermann Prell zur Verwendung der Kaseingrundierung inspirierte, kann nur vermutet 
werden. Zum einen verbindet das erste Rezept den Namen Carl Gussows mit dem 
Kaseingrund. Zum anderen stand Hermann Prell in Kontakt mit den Düsseldorfer 
„Käsemaler[n]“1593 und Fritz Gerhardt, dem Namensgeber der Kaseinbindemittel 
und -farben. Trotzdem weicht Prells Grundierung sowohl von den Notizen zu Gerhardt 
Grundierungsangaben (siehe Tabelle A4 und A5) als auch von Gerhardts Grundierungsrezept 
in seinem Brief an Gustav von Gossler ab.1594 In der von Prell rezipierten Quellenliteratur 
weisen die Grundierungsrezepte, die dann zum Malen auf feuchter Leinwand dienen, 
ebenfalls keine Ähnlichkeit zu seinen Aufzeichnungen auf (siehe Tabelle A1).1595 Laut Stols-
Witlox tauchte Kasein als Bindemittel für Grundierungen erst 1829 in der kunsttechnologisch 
relevanten Quellenliteratur Nordwesteuropas auf.1596 Es soll als erstes von Paillot de 
Montabert erwähnt worden sein und findet sich dann 1830 bei Jean-Françoir-Léonor 
Mérimée als unlöslich empfohlener Untergrund für eine mit Wasser vermalte 
Untermalung.1597 Letztere Eigenschaft ist auch für Prells Malerei auf einen feuchten 
Bildträger sinnvoll. Eine gewisse Ähnlichkeit zu Prells Rezept weist die von Vibert 1892 
publizierte Grundierung aus Zinkweiß und Kasein auf.1598 Es kann eine Verbindung zur 
Grundierung mit Kaseinzinkweiß auf Leinwand von Osmar Schindler bestehen, die Prell 
dreimal in seinem Notizbuch vermerkte: 1906 einmal als „dünn geleimt mit Caseinweiss (& 
Kreide?)“1599 und dann zweimal als „mit Leimwasser geleimt 2–3x mit Caseinzinkweiss 
gestrichen“1600. Aufgrund der engen Beziehung zwischen Schindler und Prell bleibt ungeklärt, 
                                                          
1593
 Annalen X, 219. 
1594
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 365. 
1595
 Zu Armenini: Leimung: „2-3 Lagen weichen Leim“, „eine Lage von rückwärts gegeben“, eventuell Zugabe 
von Mehl, Berger 1901, S. 53. Leim-Gips-Grundierung: „Leim mit feingestossenem Gips (gesso marzo)“, auch 
mit einem Drittel Bleiweiß, Berger 1901, S. 54. Zu Vasari: Leim-Ton-Grundierung: „auf einer Leinwand 
ausgeführt, die mit terretta beschichtet ist, das heißt dem zum Töpfern verwendeten reinen Ton, der mit Leim 
verdünnt wird.“ Burioni 2006, S. 121. 
1596
 Stols Witlox 2017, S. 84. 
1597
 Stols-Witlox 2017, S. 101. 
1598
 Vibert 1892, S. 186–188, vgl. Stols-Witlox 2017, S. 247, 263, 264, 267. 
1599
 Reflexionen S. 83. 
1600
 Reflexionen S. 83. Fast identisch, Reflexionen S. 97. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
172 










                                                          
1601
 Rechnungen Geller Nachf. 01.10.1910, 31.05.1910, 30.06.1912, StMR, o. S. 
 
 
Grafik 3: An Hermann Prell verkaufte Kaseinfarben in Kilogramm gemäß den Rechnungen von Emil 
Geller Nachf. von 1910 bis 19121601 
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Abb. 30: Hermann Prell: Plafond im Festsaal des Neuen Rathauses zu Dresden, vollendet 1912, 
Kasein auf Leinwand und Putz 





Abb. 31: Gewebeprobe an den Brief der Firma George in Berlin angeheftet, Brief George an Prell 
27.07.1911, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden, StMR, o. S., 
Foto: Silke Beisiegel 
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5.5.3 Übertragung, Unterzeichnung und „Antuschen“ 
Hermann Prell empfahl in seiner allgemeinen Technikbeschreibung den „Carton“1602 auf eine 
Pausleinwand zu pausen.1603 Die Pausleinwand könne über ein Blaupapier auf den Bildträger 
übertragen werden.1604 Damit nutzte Prell wohl eine Variante der Calcho-Methode.1605 Die 
Pause auf der grundierten Leinwand zeichne man mit Kohle nach und setze schon einige 
Schatten.1606 Die Kohlezeichnung würde mit „Schellack fixiert“1607. Hermann Prell kannte die 
zur Fixierung verwendeten „Zerstäuber“1608 und „Raffraichisseur“1609, die beispielsweise 
auch für Formalin benutzt wurden.1610 Die erhaltenen Rechnungen aus den Jahren 19010 bis 
1912 listen sowohl Kohle1611 als auch Blaupapier1612 auf. Die Bögen des Blaupapiers ließ Prell 
wohl für größere Pausen vom Dresdner Buchbinder Herman Spiegel zusammensetzen.1613 
Das Aufpausen für seine Danziger Gemälde ist nicht dokumentiert. Der Künstler 
unterzeichnete beim Gemälde „Frühling“ für den Thronsaal der Deutschen Botschaft aus 
Zeitmangel die Figuren direkt „mit Kohle auf der Leinwand“1614. Dagegen wurde die 
Architekturdarstellung „aufgeschnürt“1615. Damit meinte er wohl eine „Markierung durch 
Schlagschnur“1616, indem eine Schnur mit Pigment bestäubt auf den Bildträger schnellen 
gelassen wurde, um eine gerade Linien zu markieren.1617 Für das Gemälde „Sommer“ 
erwähnte er das Übertragen und farbige Anlegen.1618 Bei diesen Arbeitsschritten halfen für 
das Deckenbild „Titanenkampf“ Paul Harnisch und Richard Schlösser (siehe Kapitel 9).1619 Für 
den Festsaal im Neuen Dresdner Rathaus unterstützte ihn Oscar Popp, der den Karton „mit 
Quadrierung übertrug“1620. Die Kartons der beiden Giebelbilder und auch angeblich für das 
Deckengemälde wurden von Prells Schülern auf die Leinwand übertragen.1621 An anderer 
Stelle schilderte Prell, dass Osmar Schindler die Unterzeichnung für das Deckengemälde auf 
Grundlage von Prells „Hülfscartons“ und Studien angefertigt habe.1622 Dass es auch zu 
Änderungen von der ersten Aufzeichnung kam, deutete Prell beispielhaft für die beiden 
Giebelgemälde des Dresdner Rathauses an:  
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„[…] auch später auf der Leinwand mussten zuletzt noch die Stiere vergrössert, die Ritter 
verkleinert, die Gruppen der Meergötter und Nixen immer wieder verschoben werben, bis 
alles frei und selbstverständlich im Raum zu stehen, und jede Erinnerung an ‚Komposition‘ 
vertilgt schien.1623 
In der allgemeinen Technikbeschreibung folgt nach der Unterzeichnung ein leichtes 
Aufzeichnen mit Malfarbe „und Antuschen aufs Trockne mit Umbra, Terra di Siena, 
Ultramarin“1624. Für die allegorischen Gemälde des Neuen Dresdner Rathauses schilderte 
Prell: „Die Malerei wird zunächst aufs Trockene angetuscht und mit gemischten deckenden 
Tönen breit untermalt“1625. Dieses „Antuschen“ für den Festsaal im Neuen Dresdner Rathaus 
erklärt den hohen Verbrauch der Kaseinfarben mit den Handelbezeichnungen wie Ocker, 
Siena und Umbra, die in Kilogramm von Emil Geller Nachf. in Rechnung gestellt wurden 
(Grafik 3).1626 Dagegen hat Prell in diesem Fall als Blauton die Malfarben mit den 
Bezeichnungen Coelinblau und Cobaltblau bevorzugt.1627 Des Weiteren schließt nach der 
ersten Anlage des Gemäldes eine Art Untermalung an: „Endlich Antuschen in farbigen 
Localmassen, ohne auf Wirkung zu sehen, bis nirgends mehr reine Leinwand steht und das 
Bild im Ganzen dasteht.“1628 Damit könnte für die Gestaltung im Dresdner Rathaus die 
weiteren Farbbezeichnungen nachvollzogen werden, die sich kiloweise auf den Rechnungen 
finden (Grafik 3).1629 Zudem war bei diesem Schritt für das Deckengemälde im Dresdner 
Rathaus wohl Friedrich Petersen beteiligt gewesen, indem er „half die Lüfte zu streichen“1630. 
An anderer Stelle wird für diese Arbeit auch Otto Altenkirch aufgezählt.1631 
Insgesamt ähnelt dieser Teil des Malprozesses, bis auf die Übertragungsmethode des 
Kartons, der Freskotechnik Prells (siehe Kapitel 5.3.7). Auch dort folgte nach dem 
Nachziehen der Pause das „Antuschen“1632, indem mit ungebrannter Umbra schattiert 
würde.1633 Ebenso würden die Lokaltöne für eine Gesamtwirkung angelegt und darauf 
gemalt.1634 Dagegen ist ein wichtiger Unterschied, dass Hermann Prell sich Hilfe für diese 
Arbeiten hinzunahm. Zum weiteren Malen ließ Hermann Prell den Bildträger nass halten. 
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Abb. 32: Hermann Prell: „Titan und Ross“, Kaseinfarben auf Leinwand, Städtische Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1980/k 683). Vorderseite, Schwemmränder 





Abb. 33: Hermann Prell: „Kopf des Apoll“, 1901, wohl Kaseinfarben auf Leinwand, Städtische Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1980/k 686). Vorderseite, 
Schwemmrand deutlich am unteren Rand, Foto: Franz Zadnicek 
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5.5.4 Nässen der Leinwand zum Malen 
Hermann Prell fasste das Malen mit Kaseinfarben auf dem nassen Leiwandbildträger wie 
folgt zusammen: „Ich behandle Wandbilder – wie die vorliegenden in Danzig – dann ganz wie 
Fresken insofern ich das zu bemalende Stück von rückwärts nass halte.“1635 Die Verbindung 
zur Freskotechnik zog der Künstler bewusst nicht nur bei der Vorgehensweise, sondern auch 
wenn er die Vorzüge seiner Kaseintechnik festhielt. Denn „die Malerei wird flüssiger, und 
wird vor allem durch den erweichten Grund nochmals gebunden, so dass die immer etwas 
abstäubende Tempera sehr viel fester wird, als bei dem üblichen Trockenmalen.“1636 Damit 
scheint Prell der Grundierung ähnliche Eigenschaften wie dem frischen Kalkputz 
zuzuschreiben, der die Malfarben einbindet. Dies betonte der Künstler nochmals: „Der dabei 
leicht gelöste Klebestoff der Malgründe verstärkt das Binden der an sich schon sehr fest 
haftenden Kaseintubenfarben“1637. Die Bevorzugung des Künstlers eines geschmeidigen 
Untergrundes, der einer feuchten Putzoberfläche ähnelt, war ebenso an seine Erfahrungen 
mit der Freskotechnik gekoppelt. Weiterhin war die feuchte Grundierung leichter mit den 
Malfarben zu benetzen und diese wohl auch in Art der nass-in-nass Malerei leichter 
miteinander zu vertreiben. Zu den Nachteilen der Kaseintechnik zählte Prell zum einen die 
Gefahr von Wasserrändern.1638 Diese würden vor allem auftreten, wenn der Bildträger ein 
zweites Mal befeuchtet wird.1639 Aber der Künstler versprach auch Abhilfe: „Sind Streifen 
dennoch sichtbar so werden sie mit dem Schwamm, gleichfalls von rückwärts, 
verwaschen.“1640 Zum anderen liege eine Schwierigkeit in der Farbveränderung nach dem 
Trocknen, doch: „Das dunklere Erscheinen der Malerei und erst späteres Auftrocknen ist man 
bei jeder Wassertechnik gewöhnt“1641. 
Über den Vorgang des Nässens berichtete Prell an mehreren Stellen in seinen 
Lebenserinnerungen, da er mit einigem Aufwand einherging. Für seine Danziger Gemälde 
legte er dar: „Mein Diener Kehrer führte das rückseitige Benetzen mit grossem Schwamm 
sehr geschickt aus.“1642 Für sehr große Gemälde wurde ein Gerüst auf der Rückseite zum 
Nasshalten aufgestellt.1643 Beispielsweise hatte Tischler Emil Klaus für die Arbeit am 
Deckenbild des Dresdner Rathauses „ein Gerüst bis zur Decke reichend, mit drei Laufbrettern 
in verschiedener Höhe für den immer mit Wasser anfeuchtenden Atelierdiner versehen“1644. 
Die allegorischen Gemälde für den gleichen Festsaal wurden „dann aber von rückwärts mit 
der Bildhauerspritze stark genässt (herablaufende nasse Streifen mit dem Schwamm 
beseitigt)“1645. In der allgemeinen Technikbeschreibung ging Hermann Prell darauf ein, die 
Leinwand zum Malen „stückweise, von rückwärts, mit der Spritze und grossem Schwamm 
                                                          
1635
 Annalen XIV, 3. 
1636
 Annalen XIV, 3. 
1637
 Annalen XXI, 5. 
1638
 Annalen Anlage XIV, 311. 
1639
 Annalen Anlage XIV, 311. Reflexionen S. 46. 
1640
 Annalen XIV, 3. 
1641
 Annalen XIV, 3. 
1642
 Annalen XIV, 3. 
1643
 Annalen XIV, 3. 
1644
 Annalen XXII, 11. 
1645
 Annalen XXI, 5. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
178 
[zu] benetzen, bis zu völliger Nässe.“1646 Wie unter diesem Gesichtspunkt ein stückweises 
Nässen und Bemalen der Leinwand, ähnlich dem Tagwerk beim Fresko, ohne Randbildung 
möglich war, kann durch Prells Rat zum Verwaschen erklärt werden.1647 Als weitere 
Möglichkeit könnten die eventuell entstehenden Ränder übermalt worden sein: „Zum 2ten 
mal benetzen hat immer Bedenken: es macht Ränder und trocknet dunkler. Deshalb folgt das 
letzte Uebergehen und Zusammenstimmen auf trockenem Grund, pastos und lasirend.“1648  
Hermann Prell nässte den Bildträger auch bei Vorversuchen, wie erhaltene Temperastudien 
für des Deckengemälde im Dresdner Albertinum zeigen (siehe Kapitel 9).1649 Die 
vorderseitige Bezeichnung durch Prell auf der Studie „Titanenkopf“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 
685) verweist auf das Nässen des Bildträgers. Deutlich ablesbar ist das Vorgehen anhand der 
Schwemmränder an den Studien „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683) und „Kopf des 
Apoll“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 686) (Abb. 32, 33). Damit konnte bewiesen werden, dass 
Hermann Prell diesen Arbeitsschritt wirklich ausführte. Im Folgenden werden mögliche 
Ausgangspunkte für das Vorgehen vorgestellt.  
Mögliche Inspiration für Prells Vorgehen 
Wie bereits dargelegt wurde, war es eine zu dieser Zeit durchaus geübte Methode auf einen 
nassen Leinwandbildträger zu malen.1650 Um nachvollziehen zu können, woher oder von 
wem Hermann Prell zu dieser Methode inspiriert wurde, werden die Schriftquellen 
herangezogen. Neben seinen eigenen Notizen, werden die von Prell erwähnte 
kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur (siehe Tabelle A1) und kunsttechnologische 
Forschungsliteratur einbezogen, vor allem von Reinkoswki-Häfner und Neugebauer.1651  
In Prells Aufzeichnungen korreliert die wohl früheste Notiz unter diesem Gesichtspunkt mit 
der erstmaligen Verwendung seiner Kaseintechnik um 1894 für die Danziger Gemälde.1652 
Dann verweisen von Prell wiedergegebenen Briefe von Fritz Gerhardt aus dem Jahr 1896 auf 
das Vorgehen anderer Künstler: „Jansen befeuchtet immer mit Zerstäuber & Wasser, wobei 
es [das Kaseinbindemittel] fest wird; aber nicht laufen lassen.“1653 Aus einem anderen Brief 
vermerkte Prell: „Hinten wird längst nicht mehr genäßt bei der ersten Arbeit. Die Leinwand 
ist im Wasser unlöslich.“1654 Hermann Prell war wohl bereits 1885 nach Düsseldorf gereist, 
um die Kaseinfarben von Fritz Gerhardt zu testen und die dortigen Künstler zu treffen (siehe 
Kapitel 5.5.5).1655 Zudem kam er um 1887 während der Entwurfsphase seiner Fresken für 
Hildesheim mit den Malern Friedrich Geselschap, Eduard von Gebhardt und Peter Janssen 
zusammen.1656 Janssen malte auch Werke für Raumausstattungen in Kaseinfarben auf 
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Leinwand.1657 Doch im Rahmen der vorliegenden Arbeit konnte ein Nässen des Bildträgers 
zum Malen für Janssen nicht bestätigt werden. 
Hermann Prell hatte Kontakt mit einigen anderen Künstler, die auch mit Temperafarben auf 
feuchte Bildträger malten. Das rückwärtige Nässen fand bei den Malern der Neu-Dachauer 
Schule Anklang, zu der unter anderem Ludwig Dill, Arthur Langhammer und Adolf Hölzel 
zählen.1658 Prell kannte Dill und Langhammer.1659 Er notierte sich um 1898 Dills Arbeitsweise 
auf nasses Papier mit Temperafarben zu malen.1660 Hermann Prell hatte bereits 1874 Arnold 
Böcklin in seinem Atelier besucht.1661 Während seiner Italienreise traf Prell 1880 erneut 
Böcklin.1662 Arnold Böcklin hatte für seine ersten Versuche mit Temperafarbe seine Leinwand 
von der Rückseite nass gehalten.1663 Das legte Schick in seinem Buch aus dem Jahr 1901 dar, 
das Prell als Lektüre erwähnte.1664 Wie Schick berichtete, hatte Böcklin bei diesem Verfahren 
Probleme mit einem gleichmäßigen Farbauftrag und dem Nachmischen der Farbtöne.1665 
Böcklins Problem mit dem Nachmischen der Töne umging Prell, indem er zum einen seine 
Malfarben in Haupttönen vormischte und zum anderen erst auf den trockenen Bildträger 
fertig malte. Neugebauer sah in Böcklins Befeuchten der Leinwand einen Zusammenhang 
mit der historischen Quellenliteratur von Armenino Armenini und Giorgio Vasari, die ein 
solches Vorgehen schilderten, vor allem da Böcklin, die von Armenini dazu beschriebenen 
Materialien Kleister und Leim anwendete.1666 Hermann Prell beschäftigte sich intensiv mit 
kunsttechnologisch relevanter Renaissanceliteratur, die er zum Teil im italienischen Original 
las (siehe Tabelle A1). Die beiden in Bezug auf Böcklin erwähnten Veröffentlichungen von 
Vasari und Armenini kannte Prell, denn er urteilte: „Armenini gibt nicht viel; auch Vasari 
nicht.“1667 Dieses Urteil bezog sich wohl vorrangig auf die Freskotechnik.1668  
Armenini stellte einführend diese Art der Malerei in Beziehung zur Freskotechnik, den Berger 
wie folgt übersetzte1669: „Die Behandlung ist die gleiche wie es bei Freskomalen gesagt, 
[…].“1670 Armenini schilderte 1587 das Nässen des Bildträgers:  
„Ci resta à dire che se le bozze delle figure, ò d’altro fossero diventate troppo secche ò 
asciutte di maniera che le schiffasserro i colori il che auiene alle volie per interpositione di 
tempo che si fa tralaseiundo il lavoro, se li prove de col bagnar la tela di dietro con una 
spungna immolata nella colla che sia dolce, conciosia cosa che per questa via si 
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amorbidiscono, et si comouono tutte le tinte primiere, et è di tale aiunto che si vien 
agavolmente finendo ogni cosa. Il medesimo modo predetto si tiene quando si hà da 
lavorar sul muro che pero sia ben secco, […].“1671 
Die deutsche Übersetzung der Passage publizierte Berger 1901:  
„Es erübrigt noch zu sagen, dass, wenn die Anlage der Figuren oder was immer es sei, zu 
trocken wird, und die Farbe spröde erscheint (wenn nämlich die Arbeit unterbrochen 
worden), so befeuchtet man die Leinwand von rückwärts mit einem Schwamm, der in 
weichen Leim getaucht sei; dadurch erweichen sich die vorigen Tinten und man kann 
bequem jegliches zu Ende malen. Dieselbe Art ist einzuhalten, wenn man auf der Mauer 
arbeitet, nur muss diese gut ausgetrocknet sein, […].“1672  
Vasari legte bereits 1568 ein ähnliches Vorgehen dar.1673 Berger gab sowohl den Originaltext 
als auch seine Übersetzung wieder.1674 Die aktuelle deutsche Übersetzung von Vasaris Text 
lautet:  
„Jene, die man hingegen für Triumphbögen, Theateraufführungen oder Feste gestaltet, 
werden auf einer Leinwand aufgeführt, die mit terretta beschichtet ist, das heißt dem zum 
Töpfern verwendeten reinen Ton, der mit Leim verdünnt wird. Die Leinwand muß von der 
Rückseite befeuchtet werden, während der Künstler sie bemalt, damit sich die Hell- und 
Dunkeltöne seines Werks auf dem terretta-Grund besser verbinden. Die Schwarztöne 
werden bei dieser Technik mit ein wenig Tempera angerührt, […].“1675 
Vasari erklärte nicht, ob der Bildträger mit Leim oder Wasser genässt wird. Damit würde 
Armenini entweder ein anderes Material empfehlen oder lediglich genauer die Methode 
beschreiben. In den beiden Quellen aus der Renaissance werden die Vorzüge dieses 
Verfahrens genannt, zum einen das leichtere Benetzen mit den Malfarben und zum anderen 
die Verbindung der Malfarben mit der Grundierung. Beides übernahm Prell in seine 
Argumentation. Der von Armenini gezogene Vergleich zum Fresko lässt sich auch bei 
Hermann Prell finden. Daher wäre es möglich, dass die beiden Texte Prells Vorgehen 
inspiriert haben, auch wenn er andere Bindemittel verwendete. Aber Arnold Böcklin könnte 
ebenso Hermann Prell die praktische Anwendung vermittelt haben sowie auf die genannten 
Autoren verwiesen haben.  
Weiterhin könnte Hermann Prell die Anweisung der Firma Neisch & Co. in Dresden gekannt 
haben, da er unter anderen deren Malfarben verwendete (siehe Kapitel 5.5.5). Die Firma riet 
für die Malerei mit Temperafarben aus ihrer Produktion das Gewebe rückseitig feucht zu 
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halten, um nass-in-nass malen zu können.1676 Daraus resultiert, dass Prell aus verschiedenen 
Richtungen zu dieser Methode angeregt worden sein könnte. 
5.5.5 Verwendete Kaseinfarben 
Die bereits genannten Arbeitsschritte, das Nachziehen der Unterzeichnung und eine Art 
Untermalung, führte Hermann Prell in Kaseinfarben aus. Für den weiteren Malprozess 
bereitete der Künstler die Malfarben erst vor. Dazu griff Prell auf die Erfahrung mit der 
Freskotechnik zurück. Denn bereits für seine ersten Gemälde in der Kaseintechnik im 
Danziger Rathaus mischte Prell die Kaseinfarben in den benötigten Haupttönen vor, aber 
nicht so viele Nuancen wie für ein Fresko.1677 Gemäß seiner allgemeinen Schilderung der 
Kaseintechnik sollen die Haupttöne der Malfarben „in Glasnäpfen steif“1678 wie beim 
Freskomalen vorgemischt sein.1679  
Den nachfolgenden Malvorgang unterteilte der Künstler, bereits 1895 für seine ersten 
Gemälde in Kaseintechnik, in zwei Schritte: „mit Schönfeld (Gerhard) Casein auf Leinwand v. 
George gemalt; […] Zum Primamalen mit Wasser hinten angespritzt. Später trocken von vorn, 
da neues Nässen Ränder giebt.“1680 Der erste Schritt war das Malen auf den abschnittweise 
genässten Bildträger „in kräftigem Impasto nass in nass, genau wie ein Alfresco 
durchgeführt.“1681 Denn: „So entsteht das Bild – stückweise im Nassen & alla prima.“1682 Der 
Farbauftrag erfolgt „pastos und prima, genau wie beim Oelmalen“1683. Der zweite Schritt 
war: „Das Vollenden mit wenig Farbe und leichten Lasuren auf dem Trockenen bindet 
hinreichend, und ist leichter auszuführen als auf dem, anfangs sehr schluckenden, trockenen 
Verputz des vollendeten Freskobildes.“1684 Wieder bezog sich Prell bei beiden 
Arbeitsschritten auf die Freskotechnik und auch auf die Ölmalerei. Die Wahl seiner 
Malfarben für die Kaseintechnik wird im Folgenden diskutiert. 
„Gerhardt’sche Marmor-Caseinfarben“ 
Zu Beginn verwendete Hermann Prell für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ die 
„Gerhardt’schen Marmor-Caseinfarben“, die seit 1888 von der Firma Schoenfeld & Co. in 
Düsseldorf vertrieben wurden.1685 Seine Wahl ist wohl auf seinen Kontakt mit den 
Düsseldorfer Künstlern Fritz Gerhardt, Peter Janssen, Friedrich Geselschap und Eduard von 
Gebhardt zurückzuführen. Hermann Prell malte angeblich bereits 1882 das erste Male in der 
„eben erfundenen und von dem Düsseldorfer Gerhardt handlich gemachten 
Caseintemperatechnik“1686 bei Friedrich Geselschap auf der Wand in der Berliner 
Ruhmeshalle mit.1687 Weiterhin reiste Prell wohl im Sommer 1885 nach Düsseldorf um im 
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Auftrag des Kultusministers Gustav von Gossler Versuche mit Gerhardts Kaseinfarben für 
Wandmalerei zu machen.1688 Aufgrund dessen wird die Malfarbe auch in der Akte „Die 
monumentalen und ornamentalen Farbenversuche“ des preußischen Kultusministeriums 
erwähnt.1689 Die Untersuchung der „bisher unbekannte[n] Maltechnik für Wandmalerei“1690 
wurde auch in der Zeitschrift „Technische Mitteilungen für Malerei“ angesprochen. Hermann 
Prell wäre dazu aufgrund seiner Erfahrung mit der Freskotechnik angefragt worden.1691 
Friedrich Geselschap hätte die Malfarben aus Interesse getestet und sie positiv bewertet.1692 
Als Hermann Prell 1887 die Entwürfe für die Fresken des Hildesheimer Rathaussaales 
vorlegte, versuchten erfolglos der „‘Käsemaler‘ Geselschap und die Düsseldorfer v. Gebhardt 
und Peter Jansen, mich zur Benutzung ihrer eben Mode gewordenen Kaseintechnik zu 
nötigen“1693. In seinen Lebenserinnerungen gab Hermann Prell seinen Brief an Carl Schneider 
aus dem Jahr 1888 wieder:  
„Meine Technikinterpellation an den Kultusminister ist noch immer nicht erledigt. In 
Düsseldorf haben sie etwas neues erfunden, Kasein, auf das Gebhardt und Jansen 
schwören – der Staat hat das Patent davon übernommen und wir 3 Jüngeren mit 
Aufträgen behafteten, Vogel, Mühlenbruch und ich hatten die Sache zu untersuchen. 
Mühlenbruch hat eine gute Art Seccomalerei, Vogel versteht nur seine Oelfarben, wie die 
Düsseldorfer alle. Sie sind froh, wenn sie ein Mittel an die Hand kriegen, das sich ähnlich 
wie Oel buttern lässt, alles andere ist ihnen egal.“1694 
In Prells Notizen finden sich für das Jahr 1888 Anmerkungen zu Gerhardts Kaseinfarben und 
auch zu Johannes Mühlenbruch.1695 Im November 1889 traf er sich mit Eduard von Gebhardt 
in Düsseldorf und beide hatten einen intensiven maltechnischen Austausch.1696 Dazu 
vermerkte Prell in seinem Notizbuch, dass von Gebhardt „schwärmt für Gerhard Kasein, weil 
es ihn schalten lasse.“1697 Einige weitere Informationen zur Arbeitsweise könnte Hermann 
Prell von seinem Bruder Walter erhalten haben, der an der Düsseldorfer Akademie als Maler 
ausgebildet wurde.1698 In diesem Sinne ließen sich die Notizen zu „Walter über Gerhard 
(Schülerstudien in Düsseldorf)“1699 interpretieren.1700 Die Zeitschrift „Technische 
Mitteilungen für Malerei“ gab 1890 einen Bericht wieder, dem zufolge Fritz Gerhardt die 
„neue Malweise“1701 an der Berliner Akademie den Professoren vorgestellt hätte, die auch 
selbst Versuche an der Korridorwand vornahmen. 1702 Damit waren die Malfarben dann auch 
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in Berliner Künstlerkreisen beworben, in denen Prell vor seinem Umzug 1893 nach Dresden 
häufig verkehrte.  
Während seiner Arbeit an den Danziger Gemälden um 1894 bewertete Prell: „Gerhard 
Casein ausgezeichnet, gut gerieben.“1703 Dagegen stellte er nach dem Abschluss der beiden 
Gemälde fest: „Die letzten Lasuren halten schlechter als die nasse Primamalerei, ein Fixativ 
wäre nöthig“1704. Er scheint sich Gedanken zu einigen Fixativen gemacht zu haben (siehe 
Tabelle A5).1705 Vermutlich hat der Künstler im Weiteren seine Methode oder Materialien 
entsprechend verbessert, um seine Kaseintechnik als haltbarsten Freskoersatz darstellen zu 
können.1706 1895 hat Hermann Prell dann „Technik verhandelt mit d. alten Gerhard in 
Düsseldorf.“1707 Das erklärt die Notizen um 1896 bezüglich Gerhardt, die Prell einschätzte als 
die „Fundamente der Decorationsmalerweisheit. vieles gut, vieles anfechtbar.“1708 An dieser 
Stelle ging Prell auch kurz auf die möglichen Inhaltstoffe der Malfarben ein.1709 Diese haben 
aber kaum Ähnlichkeit zur Beschreibung, die Fritz Gerhardt 1888 beim Minister von Gossler 
eingereicht hatte.1710 Die beiden Künstler hielten wohl Kontakt, wie die Zusammenfassung 
der Briefe Gerhardts durch Hermann Prell in seinem Notizbuch darlegt.1711 In seinen 
Lebenserinnerungen berichtete er zu Fritz Gerhardt: „Ich habe mit dem regsamen alten 
Praktiker […], vielerlei Neues versucht und gefunden, um zuletzt dennoch von ihm 
abzukommen, […].“1712  
Malfarben der Firma Neisch & Co. in Dresden 
Der Firmenwechsel von Gerhardts Kaseinfarben zu denen der Firma Neisch & Co. in Dresden 
vollzog sich vermutlich zwischen 1896 und 1898: „Gerhard in Düsseldorf […] versetzte sie mit 
Marmormehl; der Name ‚Kasein-Marmorfarben‘ hatte schon an sich monumentalen Reiz – 
sonst aber keinen Nutzen.1713 Prell ging dazu über „das reinere Material von Neisch& Co. in 
Dresden zu verwenden.“1714 Auch an anderer Stelle betonte der Künstler, dass die 
Kaseinfarben der Firma Neisch & Co. in Dresden besser seien, da sie kein Marmormehl 
enthielten.1715 Während seiner Arbeit am Gemälde „Frühling“ für den Thronsaal in Rom 
notierte Prell 1896, wohl zu Gerhardts Kaseinfarben: „Ich kanns mit diesem ängstlichen 
Material, mit dem so schwer wieder retouchirt werden kann, nicht weiter bringen.“1716 Man 
könnte somit die Probleme, die Prell in seinem Brief an Richard Wurm der Grundierung 
zuschrieb, ebenso den Malfarben zuordnen.1717 Der Künstler überlegte zudem mit den 
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Temperafarben von Richard Wurm weiterzumalen.1718 In seinen Aufzeichnungen um 1895 
lassen sich Versuche mit einigen käuflichen Malfarben, wohl teilweise in Zusammenhang mit 
seiner Kaseintechnik, nachvollziehen: „Herz & Co Casein ganz ungünstig, zu wässrig. Neisch 
gut, schlecht gerieben, trocknet heller & nicht sehr fest. Syntonos zuviel Glycerin, leuchtet 
wenig, glänzt leicht. Neisch entwickelt sich, & giebt später die einzig guten Casein & 
Temperafarben.“1719 In seinem Notizbuch vermerkte Prell um 1898, wohl zu seiner 
Kaseingrundierung: „Darauf Neischtempera, ohne Bindemittel.“1720 Dann folgen um 1900 
einige Notizen zu Malfarben von Neisch für das Deckenbild „Titanenkampf“ im Dresdner 
Albertinum (siehe Kapitel 9.3).1721 Abschließend bewertete Prell: „Neisch‘s Casein, das besser 
ist & farbenreicher als Gerhards.“1722 Auch beim Malen der Gemälde im Festsaal des 
Dresdner Neuen Rathauses war der Künstler mit „Neischcasein“1723 zufrieden. Die 
Rechnungen von Emil Geller Nachf. während Ausgestaltung des Festsaals im Neuen Rathaus 
in Dresden geben einen Überblick zu Farbbezeichnungen und Mengen der in Tuben 
erworbenen Kaseinfarben (Grafik 4).1724 Insgesamt blieb Hermann Prell etwas vage, welche 
Malfarben der Firma er für welche Werke benutzte.  
In einer Veröffentlichung der Firma Neisch & Co. zu ihren Produkten findet sich, wie bereits 
für das Malen auf einem nassen Bildträger beschrieben, Parallelen zu Prells Vorgehen und 
den erhaltenen Temperastudien (Abb. 32, 33). Die Firma empfahl die wichtigsten Töne 
vorher dick in Glas- oder Porzellanschalen abzumischen.1725 Die Malfarbe würde auf dem 
nassen Bildträger verdünnt und wäre gut zu vertreiben, aber es wird auch vor Flecken durch 
Ausbessern gewarnt.1726 Die Höhen sollen aufgestrichelt und die Schatten lasiert werden.1727 
Die Firma Neisch & Co. in Dresden produzierte verschiedene Malfarben, die auch von 
Künstlern aus Prells Bekanntenkreis genutzt wurden (siehe Tabelle A4).1728 Lediglich für sein 
Staffeleigemälde „Frau Danziger“ erwähnte Prell, dass er Temperafarbe der Firma Neisch & 
Co. verwendete (siehe Kapitel 6.4.3).1729 Abgesehen von dieser Ausnahme, beschäftigte sich 
der Künstler demnach mit den Temperafarben der Firma Neisch wohl ausschließlich im 
Hinblick auf seine „Kaseintechnik auf Leinwand“. Nach der Fertigstellung wurden die 
Gemälde in Kaseintechnik ausgestellt und an ihrem Bestimmungsort angebracht. Die 
erforderlichen Arbeitsschritte werden im Folgenden vorgestellt. 
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Grafik 4: An Hermann Prell verkaufte Kaseinfarben in Tuben gemäß den Rechnungen von Emil Geller 
Nachf. von 1910 bis 19121730 
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5.5.6 „Aufkleben auf die Wand“ 
Vor dem Aufkleben wurden die Gemälde sowohl zur Ausstellung als auch zum 
Anbringungsort transportiert. Diese Technik bot Hermann Prell die einzigartige Möglichkeit 
seine Monumentalkunstwerke auszustellen, die im Fall seiner Fresken nur für die Kartons 
und Studien gegeben war.1731 Der Künstler erwähnte die Präsentation des Deckenbildes „Ars 
victrix“ 1886 auf der „Jubiläumsausstellung“1732 in Berlin, des Danziger Gemäldes „Sturm der 
Polen auf Weichselmünde 1577“ 1895 in Dresden1733, ebenso die Gemälde für den Thronsaal 
des Palazzo Caffarelli 1898 im „Berliner Ausstellungspalast“1734 und die beiden Giebelfelder 
für das Dresdner Neue Rathaus zur „Monumentalausstellung“1735 1912 in Dresden. 
Transport der Gemälde 
Eine genauere Darstellung des Transportes lieferte Hermann Prell lediglich für die Gemälde 
des Thronsaals in der Deutschen Botschaft zu Rom. Bereits für die Ausstellung in Berlin 1898 
waren die Gemälde auf „Riesenrollen aufgewickelt“1736. Der Transport nach Rom geschah 
wie folgt: 
„Auf's genaueste wurden die Massregeln zur Ueberführung der Bilder [mit dem 
Kaiserpaar] besprochen; der anwesende Minister wurde mit der Beschaffung eines 
eigenen, wegen der Länge der Kisten besonders herzurichtenden Wagons mit allen 
Schutzvorrichtungen beauftragt. Die Bilder reisten jedenfalls ‚fürstlich‘ und kamen ohne 
Beschädigung über die Alpen.“1737 
Als die Gemälde vor dem Abriss des Gebäudes abgelöst und transportiert werden mussten, 
empfahl Hermann Prell 1915 noch eine Vorgehensweise (siehe Kapitel 7.4.2). Zu seinen 
Anweisungen fügte er auch Zeichnungen der Rollenkonstruktion von etwa fünfeinhalb 
Metern Länge und einen Innendurchmesser von etwa 28 Zentimetern bei1738:  
„Beim Hintransport waren die Bilder auf 2 Walzen gerollt (je 3 Leinwände auf 1 Walze […]. 
[…] Die früheren waren so construirt, dass sie aus 19 Stk[?] 5 cm breite, ast & harzfreie 
Latten bestanden bestehen, […]. Der Gesamtdurchmesser der Rolle beträgt also 0/90 Meter. 
Sie sind gut abgehobelt & mit Papier umklebt. Als dann werden wie schon erwähnt je 3 
Bilder jedes mit einem Nesseltuch, übereinander gerollt. Das Ganze mit Papier umwickelt 
und lose mit Spiralförmig gelegtem Band umwickelt, so dass nirgends einschneidet.“1739 
Die Kisten sollen am den beiden Seiten mit zwei „halbrunden Ausschnitten nach der Form der 
Walze“1740 versehen sein auf denen die Endpunkte der Rollen ruhen. „Das Bild hängt 
demnach frei in der Kiste & ohne irgendeinen Druck zu erhalten.“1741 Man könnte sich 
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vorstellen, dass der Künstler für seine anderen Großformate zum Transport ähnliche 
Konstruktionen nutzte.  
Marouflage 
Für die relativ aufwendige Anbringung vor Ort hatte war Hermann Prell auch Unterstützung. 
Dazu waren unter anderem Gerüste nötig, die beispielsweise in Rom durch römische 
Handwerker gebaut wurden.1742 Die Koordination des Gerüsts für den Festsaal im Neuen 
Rathaus zu Dresden übernahm zum Teil Oscar Popp.1743 Hermann Prell fasste das Ankleben 
der Gemälde im Festsaal des Dresdner Neuen Rathauses zusammen: 
„Zu den einzelnen Prozeduren beim Einsetzen der Leinwände, dem Anheben und 
Versteifen, Einspachteln, Glätten, Beschneiden u.s.w. wurde mit den 6 Gehülfen vorher 
genaue ‚Theaterprobe‘ abgehalten, weil auf dem Gerüst, und bei dem schnellen 
Antrocknen des Klebestoffes das Eine sich in der Zeitfolge genau ans Andere schliessen 
muss. Mit grösster Präzision klappte alles – jeder Arbeiter schritt mit seiner 
Spezialfunktion um das Bild herum.“1744 
Prells erstes Deckengemälde „Ars victrix“ war zwar nicht in seiner Kaseintechnik ausgeführt, 
aber es wurde im Festsaal des Berliner Architektenhauses eingeklebt. Da dieses Gemälde 
erhalten ist, lässt dessen Restaurierungsbericht einige Rückschlüsse auf die Marouflage 
zu.1745 Laut Befund des Restaurators Ulf Palitza war das Gemälde ganzflächig mit Glutinleim 
über eine Schicht Zeitungspapier als Haftungsvermittler auf den Putzträger geklebt 
gewesen.1746 Die Bildträgerränder waren zusätzlich mit einem roten Baumwollband verstärkt 
und angenagelt gewesen.1747  
Dagegen scheint mindestens eines der beiden Gemälde im Danziger Rathaus nicht 
aufgeklebt worden zu sein, da sich es laut Prell vor einem ein Fenster befand.1748 Der 
Künstler beschrieb den Vorgang auch nicht als „Aufkleben“1749 wie für die anderen Werke, 
sondern die Gemälde wurden „eingesetzt“1750. 
Das Aufkleben der Gemälde im Thronsaal der Deutschen Botschaft hatte Hermann Prell 
bereits in Dresden geplant.1751 Anhand seiner Aufzeichnungen lässt sich die 
Methodenentwicklung umreißen. Zunächst notierte er 1895 anscheinend eine Diskussion, 
wie die Gemälde auf die Wand zu kleben seien: „Löwe schlägt vor, hinten erst Kautschuk, 
dann Oelfarbe. Irrsinn.“1752 Darauf folgt auch gleich das Argument von „Türcke: Oel löst den 
Kautschuk völlig auf. Deshalb erst Kautschuk, dann Venez. Terpentin, in Spiritus gelöst und 
Schellack da ( 2/3 Terp. 1/3 Schellack) nehmen, wodurch Leinwand nicht zu hart wird.“1753 
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Prell wertete im Anschluss: „nichts. Nichts.“1754 Dann folgt ein Gedanke, den Prell sich wohl 
zum Teil zu Herzen nahm: „Ankleben Bleiweiss & Kreide in Oel. Leim von Gerhard. […] 
Holzleiste in d. Putz oben einlassen & annageln.“1755 Später nahm Prell davon Abstand die 
Holzlatte in den Putz zu setzen.1756 Anscheinend überlegte der Künstler den vorhandenen 
Wandanstrich zu belassen, dann eine Tränkung mit Ölfarbe und „sehr viel Terpentin & etwas 
Copal“1757 vorzunehmen sowie weiterhin Ölfarbe mit Marmorpulver, Bleiweiß oder Kreide 
versetzt folgen zu lassen.1758 Gerhardt empfahl Prell wohl 1896, dass die Wand vor dem 
Aufkleben mit seinem Kleister „gut getränkt mit sehr verdünntem Lack od. Oelfarben“1759 sei. 
Oder die Wand sei erst mit Ölfarben zu streichen und nach dem Trocknen „mit 
Benzintränkungslack gut [zu] tränken“1760. Zudem erwog Hermann Prell die Rückseite des 
Bildträgers „mit Kasein Kreidegrund zu streichen“1761. Doch das wendete er weder in Rom 
noch im Dresdner Albertinum an.1762 Zum Schluss merkte der Künstler an: „Dies Alles ganz 
veraltete schlechte Manier; später Klaus in Dresden viel besser.“1763 
Die Ausführung im Thronsaal legte Hermann Prell in seinen Lebenserinnerungen dar. Nach 
dem Trocknen der zweimal mit Ölfarbe gestrichenen und gefirnissten Wand folgte die 
Klebeschicht mit „Gerhard’schen Harz-Roggenkleister“1764. Die Gemälde wurden mit der 
Oberkante an ein Brett geheftet und hängend an der Decke hochgezogen.1765 Folglich hang 
das Gemälde mit einer Brettstärke Abstand vor der Wand, während es von der Mitte 
ausgehend angedrückt und über ein Nesseltuch mit Bürsten glattgestrichen wurde.1766 Laut 
Prell wurden die Ränder mit heißen Eisen angebügelt.1767 Diese waren auch zusätzlich „mit 
kleinen Stiften festgeheftet.“1768  
Für die beiden nächsten Raumausstattungen wurden die Gemälde mit der Malschicht nach 
unten auf eine Konstruktion gespannt, die für die Flachdecke im Albertinum aus einen 
Keilrahmenrahmen bestand oder im Fall der Rathausdecke eine entsprechende Wölbung 
besaß.1769 Diese Rahmenkonstruktionen hatten Stützen, die sich wegdrehen ließen. Die 
Stützen dienten als Abstandhalter zum Gerüstboden, um so das Gemälde an die mit Kleister 
bestrichene Decke drücken zu können.1770 Für die Rathausgemälde wurden die Gemälde von 
der Mitte ausgehend auf einer Zwischenlage aus Papier mit weichen Tüchern und 
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Gummiwalzen angedrückt.1771 Die Ränder wurden nach dem Zuschneiden angeklebt und 
zusätzlich „mit verzinnten, kleinköpfigen Nägeln in Zolldistanz rundum festgenagelt.“1772 
Danach wurden sie auf einer Schellackschicht mit Kaseinfarben retuschiert oder 
übermalt.1773 An den Giebelgemälden wurde die Nagelreihe mit einer Mischung aus 
„Bleiweiss und Firniss“1774 überkittet, geschliffen und übermalt.1775 An anderer Stelle 
erwähnte Prell ein Andrücken mit „Leinwandbauschen“1776 und „mit Messingwalzen über 
Schutztüchern“1777. Positiv an dieser Methode hob Prell hervor: „[…] bei dem späteren 
Aufkleben auf die Wand bildet der dazu verwendete steife Harzkleister eine letzte gesteigerte 
Bindung und gleichzeitig eine festere Bildschicht, als der blosse Mörtel an exponierten oder 
leicht federnden Stellen.“1778 Als Klebemittel diente, nach zweimaligem Anstrich des 
Untergrundes mit Ölfarbe: 
„[…] eine Art sehr zähen ‚Schusterpechs‘ – aus steifem, heissem Roggen- oder 
Kastanienmehlkleister – dazu Copal in Spiritus, mit im Wasserbad flüssig gemachtem 
Wachs gemischt, und Zusatz von etwas Bor oder Carbol gegen Fäulniss. Unter Zusatz von 
venezianischem Terpentin stark gerührt, und nur ganz frisch verwendet auf die Wand 
gestrichen.“1779  
Das Klebemittel solle frisch sein, da es sonst zu flüssig würde und Flecken mache.1780 Für 
seine Gemälde im Thronsaal der Deutschen Botschaft1781 und dem Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner Albertinums1782 wandte Prell „Gerhardt’s Kleister zum Ankleben 
von Leinwand auf Wände und Decken“ an, der wie auch die Malfarben von der Firma 
Schoenfeld & Co. vertrieben wurde.1783 Das Produkt empfahl ihm wohl Fritz Gerhardt 
persönlich, der ihm anscheinend 1896 eine Probe hatte zukommen lassen.1784 Zudem gab 
Gerhardt ihm wohl Ratschläge zur Verarbeitung des Kleisters.1785 1910 erhielt Prell von der 
Firma Neisch & Co. einen Werbebrief für einen firmeneigenen Kleister, um 
Leinwandgemälde auf die Wand zu kleben.1786 Den schien er ignoriert zu haben. Für das 
Deckengemälde den Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden machte Prell unterschiedliche 
Angaben, zum einen lobte er den Kleister „von Gerhard (Schönfeld) in Düsseldorf“1787 für das 
Aufkleben der Gemälde. Zum anderen erklärte er den vom Tischler Emil Klaus selbst 
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angerührten „Schusterpapp“1788 mit nahezu identischem Wortlaut wie das bereits 
angeführte Zitat. In der zeitgenössischen Literatur wird Schusterpapp beispielsweise als eine 
aus Gerstenschrot mit heißem Wasser angesetzte und teilweise verfaulte, aber stark 
klebende Masse beschrieben.1789 Doch eine Rechnung der Firma Anton Richard in Düsseldorf 
belegt die Lieferung von „2 Fässer Leinwandkleister“1790 und „1 Krbfl. 
Leinwandkleister“1791.1792 Das deckt sich mit einer notierten Berechnung der Kleistermenge 
für das Dresdner Rathaus.1793 
Für die Marouflage findet sich in der Literatur allgemein eine Verklebung mittels „wäßriger 
Leimung“1794, „starken Leims, oder fetter Farbe, oder einer Mixtur von griechischem Pech und 
Wachs“1795 oder „Bleiweiß oder Ölkitten“1796. Ein analysiertes Klebemittel enthielt 
Venezianer Terpentin, Bienenwachs und wohl Standöl.1797 Das zusätzliche Annageln der 
Ränder wird auch erwähnt.1798 Damit steht Prells Vorgehen zwar in der Tradition, aber unter 
der Verwendung eines käuflichen Klebemittels. 
5.5.7 Nacharbeiten vor Ort – Retusche 
Die Beschreibung der Kaseintechnik in der Anlage der „Annalen meines Lebens“ geht nicht 
auf diesen Teil des Werkprozesses ein, obwohl Hermann Prell sich im Rahmen der 
Freskotechnik damit auseinandersetzte (siehe Kapitel 5.3.6). 1799 Dagegen schilderte er 
diesen abschließenden Arbeitsschritt für die einzelnen Raumausstattungen, der auch für 
eine harmonische Gesamtwirkung unumgänglich scheint, wie nach dem Einsetzen der 
Gemälde in Danzig: „In der Lust des Kampfgetümmels [des Polensturms auf Weichselmünde] 
fügten sich dem alten Entwurf, der sonst wenig geändert wurde, noch Köpfe und Figuren ein, 
die ich später im Raum – der Gesamtwirkung zuliebe – mit grossem Kummer doch wieder 
herausstrich.“1800 
Von dieser Erfahrung schrieb der Künstler an seine Ehefrau aus Danzig, wie er in den 
„Annalen meines Lebens“ wiedergab:  
„Venedig ist noch etwas weich, aber wirksam in den Massen: ich retouchiere hier noch 
allerlei – im Atelier sieht man's nicht so – es ist eine grosse Sache um das Vollenden an der 
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Wand; für die römischen Bilder werde ich viel für die Arbeit an Ort und Stelle übrig 
lassen.“1801 
Doch bereits während der Ausstellung in Berlin 1898 begann Hermann Prell die Gemälde für 
den Thronsaal im Palazzo Caffarelli mit Hilfe von Künstlerkollegen zu überarbeiten: 
„In all dem Lärmen arbeitet Petersen an der Architektur herum, die Bronzen werden noch 
dunkler. Schirm ist mit hier, retouchiert an der Landschaft und ist mir mit seinem 
unbefangenen Auge sehr nützlich überall. Ich fahre auf allen 4 Bildern zugleich herum – es 
ist viel Ueberflüssiges zu beruhigen. Im „Sommer“ ist ein ganzer Eisriese, und die grüne 
Eisspitze aus Trafoi weggefallen. Nichts ist herrlicher, als etwas völlig Durchgebildetes nur 
mit wenigem noch zu steigern, und es nützt dem Ganzen fabelhaft. Aber jeder Einzelne 
will was von mir wissen, zu jeder Farbenprobe werde ich geholt; […].“1802 
Nach dem Aufkleben in Rom standen umfangreiche Arbeiten an anderen 
Dekorationselementen der Raumausstattung an und die Gemälde waren auch in das 
Gesamtkonzept einzupassen: 
„[…] ich sah sie im endgültigen Raum mit neuen Augen, konnte die Stimmung jedes 
einzelnen in sich und im Kontrast mit den übrigen zusammenfassen und steigern. Auf der 
festaufliegenden Leinwand behandelte sich die Kaseintempera noch angenehmer als 
bisher, und wurde durch leichte Lösung des darunterliegenden Klebstoffes besonders fest 
gebunden […].1803 
Am Beispiel des Treppenhauses im Dresdner Albertinum wird Prells Zielsetzung einer 
harmonischen Gesamtwirkung unter dem Aspekt eines Gesamtkunstwerks betrachtet (siehe 
Kapitel 3.3 und 9). Diesen Gesichtspunkte betonte Prell auch für die Gemälde im Festsaal des 
Dresdner Neuen Rathauses, die er erst nach dem Einkleben überarbeitete und aufeinander 
abstimmte.1804 Denn auch hier meinte er, dass „der Kleister (der indessen nicht 
durchschlagen darf) die Farbe von rückwärts nochmals fixiert.“1805 Damit griff Hermann Prell 
erneut die Idee auf, die er bereits für das Malen auf die nasse Grundierung formulierte, dass 
sich ähnlich wie beim Fresko ein nachträgliches Einbinden einstelle (siehe Kapitel 5.3.6). Eine 
Fotoaufnahme zeigt ihn während der letzten Handgriffe am Deckengemälde im Festsaal des 
Neuen Dresdner Rathauses (Abb. 34). 
5.5.8 Die marouflierte Kaseintechnik als Freskoersatz 
Die Kaseintechnik von Hermann Prell spiegelt den Zeitgeist wider, denn auch andere 
Künstler nutzten die Marouflage. Die Schilderung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ in 
den „Annalen meines Lebens“ konnte durch seine Notizen sowie die erhaltenen 
Temperastudien und Rechnungen ergänzt werden. Die Bezüge der einzelnen Arbeitsschritte 
zu seinen Erfahrungen mit anderen Künstlern und zu der rezipierten kunsttechnologisch 
relevanten Quellenliteratur wurden hergestellt. Demnach griff Hermann Prell für die erste 
Ausführung seiner Kaseintechnik auf Erfahrungen zurück, die er wohl mit Kaseinprodukten 
an der Wand gemacht hatte. Der Künstler hatte die „Gerhardt’schen Marmor-Caseinfarben“ 
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im Auftrag des preußischen Kultusministers getestet. Aufgrund des geknüpften Kontaktes 
mit Fritz Gerhardt verwendete Hermann Prell auch dessen Kleister zum Aufkleben der 
Gemälde auf die Wand. Prell wechselte um 1896 oder 1898 zu den Kaseinfarben der Firma 
Neisch & Co. in Dresden. Das Malen auf einem nassen Bildträger lässt sich sowohl auf Prells 
Kontakt mit Arnold Böcklin als auch auf seine Beschäftigung mit den kunsttechnologisch 
relevanten Büchern von Armenini und Vasari zurückführen. Die Kaseingrundierung stellt in 
diesem Zusammenhang eine logische Wahl dar, die vermutlich seit dem Deckenbild 
„Titanenkampf“ 1901/02 aus einem käuflichen Kaseinzinkweißprodukt bestand. Hermann 
Prell unternahm zwar Versuche zur Grundierung, aber wie auch das Aufspannen wurde das 
Grundieren von Mitarbeitern ausgeführt. Des Weiteren band Prell seine Schüler und andere 
Künstler in Arbeitsschritte wie Übertragen, Unterzeichnen und erstes farbliches Anlegen ein. 
Diese Kooperation stand im Gegensatz zu seinem autonomen Freskomalen. Das Aufkleben 
an die Wand war ohne Hilfe nicht möglich und ebenfalls das Einbinden der Gemälde in die 
Gesamtwirkung des Raumes erfuhr stellenweise Unterstützung. Das war vermutlich auch 
Prells zunehmend schlechterem Gesundheitszustand geschuldet.1806 
Aus Prells Bewertung der Kaseintechnik wird klar, dass sie zwar nur als Ersatz für die 
Freskotechnik diente, aber er sie unter seinen Techniken zur Haltbarsten zählte: „Nächst 
dem Alfresco ist dieses die beste und zuverlässigste Technik für Wandmalerei im nordischen 
Klima – die aber ebenso sorglich wie das Alfresco vor der Wandnässe bewahrt bleiben 
muss.“1807 Dazu legte er im Kapitel über seine Freskotechnik verschiedene Gründe dar: 
„Ich pflege dabei das Segeltuch während des Malens ständig von rückwärts mit Spritze 
und Schwamm nass zu erhalten, wodurch die Behandlung der des Alfresco verwandt wird; 
(anstelle des Weisskalks tritt Zinkweiss.) Die Farben gewinnen dabei gesteigerte Festigkeit 
durch die teilweise Auflösung und erneute Bindekraft des im Grunde enthaltenen 
Käseleims, und nach erfolgtem Aufkleben auf die Wand erhält diese durch das feste 
Gewebe eine erhebliche Verstärkung ihres Bewurfs.“1808 
Nach Hermann Prells Verständnis sind die Fresko- und Kaseintechnik miteinander 
verbunden. Daher ähneln sich auch die Malprozesse, wie das Vormischen der Haupttöne, 
das „Antuschen“, Anlegen von Farbflächen und das Malen auf einen nassen Untergrund, der 
die Malfarben zusätzlich einbindet. Zudem weist unter anderen die beschriebene pastose 
Primamalerei einen Bezug zur Ölmalerei auf. Man gewinnt den Eindruck, dass Prell sämtliche 
bevorzugten Eigenschaften der anderen Maltechniken in seiner Kaseintechnik kumulieren 
möchte. Die Kaseintechnik ermöglichte ihm auch noch auf die trockenen Oberfläche 
weiterzumalen ohne das Bindemittel zu wechseln. Seine Zufriedenheit resümierte Prell für 
die Gemälde im Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden: „Die Arbeit auf Leinwand hat 
nicht das Aufregende des Alfresco; ich glaubte noch nie mit solcher Liebe und Ruhe 
gearbeitet zu haben […].“1809  
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Abb. 34: historische Fotokarte „Hermann Prell im Festsaal des Dresdener Rathauses auf dem Gerüst 
mit seinen Malutensilien“, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden 
(StM Inv.-Nr. IV/2/22), Fotograf: unbekannt, Repro: Franz Zadnicek 
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5.6 Weitere Techniken zur Gestaltung von Architekturoberflächen 
Neben den bereits vorgestellten malerischen Arbeitstechniken, setzte sich Hermann Prell mit 
zahlreichen anderen Techniken auseinander, die einzeln oder gemeinsam zur 
Raumgestaltung verwendet wurden. Für den Rathaussaal in Worms gestaltete 1884 der 
Künstler, wohl neben dem Fresko, auch den Raum mit einer von Tragsteinen gestützten 
„dunkle[n] Balkendecke“1810 (Abb. 6). Die Längswand wurde mit eine halbhohen 
Holzverkleidung versehen.1811 Die bleiverglasten Fenster erhielten Glasmalerei nach Prells 
Entwürfen, die ein rechtwinkliges Feld mit der Darstellung des Bischofs Burkard und zwölf 
runde Porträts von Kaisern und Königen beinhalteten.1812 Soweit bekannt ist, blieb es Prells 
einziger Entwurf für Glasfenster. Die einfache, farbige Tönung der Fenster diente dann im 
Treppenhaus des Dresdner Albertinum einer speziellen Lichtführung (siehe Kapitel 9). 
Dagegen kamen die Marmorimitation und das Mosaik häufiger zum Einsatz. 
Das Thema Marmorimitation taucht in Prells Schriftquellen erstmals um 1879 auf und 
begleitete ihn bei einigen seiner Raumausstattungen.1813 Dabei spielt sie nicht nur als 
Flächendekoration eine Rolle, sondern steht auch teilweise in Zusammenhang mit 
plastischen Gestaltungselementen, wie beispielsweise den Tragsteinen im Wormser 
Rathaussaal (siehe Kapitel 5.7). Im Treppenhaus des Dresdner Albertinums kam es auch zu 
einer Ausführung in Stuck, der dann steinsichtig gefasst wurde. Während seiner Arbeit im 
Palazzo Caffarelli in Rom um 1898 vertiefte Prell sein Interesse am Mosaik.1814 Insgesamt 
wurden drei Mosaikgestaltungen nach Prells Entwürfen ausgeführt. Prells 
Auseinandersetzung den beiden Techniken blieb wohl, abgesehen von einigen Versuchen 
und einzelnen Handgriffen, überwiegend theoretisch. Für die Ausführung beider 
Gestaltungstechniken war der Künstler auf Hilfe angewiesen. Im Folgenden werden die 
Marmorimitation und die Mosaiken, die nach Prells Entwürfen ausgeführt wurden, kurz 
umrissen und hierbei weiterer Forschungsbedarf aufgezeigt. 
5.6.1 Marmorimitation  
Hermann Prell erwähnte Stuckmarmor, der mit Zement1815 und mit Gips1816 angesetzt 
würde. Der Begriff Stuck als Kunsttechnik bildete sich erst in der Renaissancezeit. Wenn der 
Stuck eingefärbt und mit einer Glättung und Politur versehen wird, entsteht „Stuckmarmor“ 
und wenn er als Intarsie genutzt wird, wird es als „Scagliola“ bezeichnet.1817 Der 
Stuckmarmor für Prells Raumausstattungen basierte immer auf der Zusammenarbeit mit 
anderen Künstlern oder Handwerkern. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann das Thema 
nicht vertiefend ausgewertet werden. 
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Die ersten Angaben zur Herstellung von Stuckmarmor entnahm Hermann Prell um 1879 aus 
dem Buch von Breymann und Lange zu Baukonstruktionen (siehe Tabelle A1).1818 Weitere 
Vermerke im gleichen Skizzenbuch könnten von Kontakten mit Künstlern in Rom 
stammen.1819 Eine Methode scheint mehr auf die Freskotechnik aufzubauen als die anderen 
Notizen, da ein „Frescogrund“1820 erwähnt wird. Zudem ähnelt diese Beschreibung Prells 
Schilderung des Stucco lustro-Verfahrens (siehe Kapitel 5.3.1).1821 Daher könnte eine 
Beziehung zwischen Prells Interesse am Stuckmarmor und dem Stucco lustro und -lucido 
Verfahren bestehen.1822 Denn die Beschäftigung mit Polituren vereint diese Techniken auch 
mit der Frage nach der antiken Freskotechnik. Während seines Aufenthaltes in Rom traf Prell 
auch Hans von Marées und Arnold Böcklin, die sich mit der Technik der antiken Fresken 
auseinandersetzten.1823 Beim Besuch in Böcklins Atelier 1881 tauschte sich Prell mit dem 
Künstler sich über Politurproben aus.1824 Als Marées ihn 1882 in Berlin besuchte, machten 
sie auch gemeinsame Versuche zur Politur von Fresken.1825 Daher wäre es wohl für 
zukünftige Forschungen interessant, Prells Auseinandersetzung mit Stuckmarmor auch in 
Kontext mit seiner Suche nach der antiken Freskotechnik zu setzen. Ein weiterer 
Gesichtspunkt ist die damalige handwerkliche Praxis, die sich bereits in Prells Notizen aus 
Breymann und Lange abzeichnet, und an den beiden nächsten Beispielen aufgezeigt wird.  
Während seiner Arbeit im Wormser Rathaussaal 1884 kam es zur ersten bekannten 
praktischen Umsetzung in einer Raumausstattung (Abb. 6):  
„Ich modellierte inzwischen ingrimmig die wildesten Fratzen für die Kragsteine, um die Zeit 
zu füllen, und erfand mit dem handwerkskundigen Stadtmaler eine neue Art Stuckmarmor 
(vielfarbiger feiner Zement, willkürlich durcheinandergeknetet und auf eine Glasplatte 
gepresst, ergab eine sehr glatte, politurfähige Fläche, welche lose dazwischen geworfene, 
farbgetränkte Zwirnsfäden mit täuschen natürlicher, zufälliger Aederung versahen – – ich 
nahm mir vor, die Sache später gelegentlich weiter zu verfolgen.“1826  
In diesem Zusammenhang erwähnte er „Maurer Klaust“1827 und Fritz Muth.1828 Ähnliche 
Angaben zu einem „Cementmarmor“1829 stammen aus der gleichen Zeit und man könnte 
ihnen den Namen Muth zuordnen.1830 
Für die Gestaltung des Thronsaals der Deutschen Botschaft in Rom 1898/99 hatte Hermann 
Prell einige Ideen zu einer Wanddekoration mit Marmor, die aber aus Kostengründen in 
Stuckmarmor ausgeführt werden musste (Abb. 12).1831 Die ersten Stuckmarmorproben von 
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Pompeo Boggio fand Prell zu „ordinär“1832, hatte aber nicht genügend Geld um den 
Stuckateurmeister zu bezahlen.1833 Zu diesen ersten Proben ist wohl ein kurzer Vermerk 
Prells erhalten.1834 Daher begann Boggio mit Versuchen und kam zu einer Lösung, die er als 
„Marmoridea“1835 bezeichnete: 
„Er nannte das Material „Marmoridea“, Gebrannter Gips, bezw. ein alabasterartiger Gips 
aus Livorno, wird wie er mir beschrieb gemahlen und gebrannt. Dann kommt er in ein Bad 
von aqua silice (bestehend aus Caolin 1/3, Potasse 2/3, 5gradige Schwefelsäure 2/3, um 
den schwefelsauren Kalk mehr zu härten. Die zementartige weisse Masse wird gerührt, 
und bleibt dann 48 Stunden ruhig liegen. Hierauf getrocknet und nochmals gebrannt; 
endlich gemahlen, gesiebt, und wie Gips mit Wasser angemacht. Es gibt einen Intonaco, 
der auf Puzzolanogrund aufgetragen, klingend hart wird, und sowohl mit dem Meissel zu 
bearbeiten, wie auch den Marmorpolituren (Schleifstein, dann Bimstein, Schiefer, Agat 
und endlich Lammknochenasche) spiegelblank zu polieren ist.“1836 
Ähnliche Angaben zur Technik finden sich in seinem Notizbuch.1837 Es wurden die 
„Marmorschranken“1838, Pilaster, Kapitelle und Paneele in dieser Art Stuckmarmor 
ausgeführt.1839 Laut Fischer war das Material hell und dunkel Grau sowie Gelb gemustert und 
war nach der bildhauerischen Arbeit „wie Marmor getönt“1840 worden. 
Neben dem Thronsaal in Rom kamen Marmorimitationen ebenso im Treppenhaus des 
Dresdner Albertinums zur Anwendung, doch konnte für die Architekturglieder nicht 
eindeutig geklärt werden, wer sie ausführte. Eine um 1910 niedergelegte Notiz zum Neuen 
Rathaus in Dresden bezieht sich wohl auf Informationen von Bildhauer Robert Spiess und 
Sascha Schneider zu „Scaiola“1841. Sie belegt Prells fortbestehendes Interesse an dem Thema 
Marmorimitation.1842 
5.6.2 Mosaik 
Im Folgenden werden die Mosaiken nach Prells Entwürfen kurz vorgestellt. Die Ausführung 
der Mosaike lag immer bei Dritten. Hermann Prell beschäftigte sich schon 1899 während 
seines Aufenthalts in Rom zur Gestaltung des Thronsaals im Palazzo Caffarelli gedanklich mit 
Mosaiken.1843 Die Bezüge werden gemeinsam mit den Mosaiken im Treppenhaus des 
Dresdner Albertinum, zu denen er 1902 die Entwürfe begann und die 1904 fertiggestellt 
wurden, an anderer Stelle beschrieben (siehe Kapitel 9.5.2). 1905/06 fertigte Prell die 
Farbkartons für die Mosaiklünetten in der Eingangshalle der Bremer Baumwollbörse.1844 Es 
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handelt sich um vier Lünetten mit den Allegorien „Schönheit“, „Handel“, „Maschinenbau“ 
und „Weberei“.1845 Sie sind die einzigen architekturgebundenen Werke Prells, die noch an 
ihrem ursprünglichen Ort erhalten sind.1846 Die Ausführung erfolgte laut Prell in Glastesserae 
bei Puhl & Wagner in Rixdorf.1847 Das wird durch den eingelegten Schriftzug „MOSAIK PUHL 
& WAGNER RIXDORF“ in der linken unteren Ecke der Mosaiklünette „Schönheit“ 
bestätigt.1848 
1910 entwarf Prell die Glasmosaiken für das Gebäude der Norddeutschen Lloyd in 
Bremen.1849 Der Künstler schilderte in seinen Lebenserinnerungen, dass für den 
Empfangssaal, der an die Haupttreppe anschloss, sechs Mosaike zu gestalten waren.1850 Er 
wählte das Thema „Segen und Schrecken des Meeres“1851. Laut Wünsch wurden die zwei 
Mosaikfriese „Segen des Meeres“ und „Schrecken des Meeres“ mit je vier Meter Länge 
sowie vier Zwickel mit allegorischen Darstellungen realisiert.1852 Nach Prells in 
Temperafarben ausgeführten Kartons (siehe Tabelle A4) wurden die Mosaiken von „Puhl & 
Wagner in der Kaiserlichen Anstalt in Potsdam“1853 gefertigt. Die beiden Kartons zu den 
Friesen sind noch erhalten.1854 Die beiden „Mosaikfriese für Bremen, farbig auf 
Goldgrund“1855 wurden in Dresden auf der „Monumentalausstellung“1856 1912 gezeigt.1857 
Während der Kunstausstellung 1912 in Dresden kam es zu einer „Sonderausstellung 
monumental-dekorativer Kunst“1858 auf der Werke „ohne Rahmen unmittelbar in die Wand 
eingelassen“1859 waren. Diese Beschreibungen lässt vermuten, dass sich die Mosaiken bereits 
in einer Art „Bettungsschicht“1860 befanden. 
Die beiden Mosaikausführungen in Bremen waren zwar in eine Raumgestaltung 
eingebunden, aber auf diese hatte Prell im Gegensatz zu seiner Ausstattung im Treppenhaus 
des Dresdner Albertinums keine Einflussmöglichkeit.  
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Abb. 35: Hermann Prell: „Prometheus“, 1899/1900, Bronze mit Patina, Skulpturensammlung, 





Abb. 36: Hermann Prell: „Aphrodite“, 1899/1900, Bronze mit Patina, Skulpturensammlung, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-Nr. ZV 4208), Foto: Elke Estel/Hans-Peter Klut 
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5.7 Plastische Werke und deren Polychromie und Patinierung  
Dieses Kapitel wird einen Überblick über Prells plastisches Werk geben. Dabei werden auch 
Werke behandelt, die nicht für eine Raumausstattung geschaffen wurden, um so Prells 
Auseinandersetzung mit diesem Themenkomplex kontextualisieren zu können. Die 
Polychromie von Skulpturen beschäftige Hermann Prell seit seinem Italienaufenthalt von 
1879 bis 1881 und dem dortigen Kontakt mit den sogenannten Deutsch-Römern. 
Beispielsweise tönte er plastische Arbeiten für befreundete Künstler. Für seine eigenen 
plastischen Werke erarbeitete Hermann Prell die Entwürfe als Zeichnung oder in Ton, aber 
die Ausführung nahmen entsprechende Fachkräfte vor. Dabei oblag Prell die 
Oberflächengestaltung in Farbigkeit und Glanz, obwohl er dazu auch andere hinzuzog. Die 
Oberflächenbearbeitung erfolgte meist, um die Skulpturen oder die anderen plastischen 
Elemente in die Raumgestaltung im Sinne eines Gesamtkunstwerkes einzubinden (siehe 
Kapitel 3.3). Ein weiteres Hauptziel seiner Beschäftigung mit Techniken der 
Oberflächengestaltung scheint die Materialimitation darzustellen. Am Beispiel der 
plastischen Dekorationselemente, Reliefs und Skulpturen sowie deren 
Oberflächengestaltung für die Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum 
werden die Methoden und Ziele vertiefend vorgestellt (siehe Kapitel 9). Im Folgenden wird 
ausgehend von Prells zeichnerischen oder plastischen Entwürfen über die Ausführung zum 
Thema der Oberflächengestaltung geführt. 
5.7.1 Plastisches Gestalten 
Hermann Prell sammelte seine erste Erfahrungen im plastischen Gestalten 1875 in Dresden. 
Zu diesem Zeitpunkt haderte er mit seinen malerischen Fähigkeiten und fühlte sich beim 
Modellieren wohler.1861 Seine Bekanntschaft mit dem Bildhauer August Flockemann, der im 
Atelier unter Prell tätig war, brachte ihn mit dem Modellieren in Kontakt.1862 Zu diesem 
Austausch notierte Prell: „Ich half überall eifrig, und lernte vielerlei vom Handwerk 
dabei.“1863 Prell modellierte die etwa einen halben Meter große Figur „Thor“.1864 
Flockemann arbeitete als Bildhauer nach dem lebenden Modell.1865 Dagegen bildete Prells 
Basis ein freies Modellieren nach der Form, die er durch Zeichnen auswendig gelernt 
hatte.1866 Während der 1880er-Jahre in Rom beobachtete Hermann Prell eine ähnliche 
Weise des plastischen Formens durch Artur Volkmann und Hans von Marées, der ihn 
inspirierte.1867 Denn Hans von Marées hole sich abschließend das lebende Modell wieder 
zum Abgleich heran und behielte so das „organische Ganze im Auge“1868. Auch später 
zeichnete Prell das Modell erst einmal von allen Seiten und setzte die Vorlagen dann in Ton 
um.1869 Die Maßstäbe in den Büchern von Schadow und Harless dienten Prell als 
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Hilfestellungen (siehe Tabelle A1).1870 Obwohl er Schadows Buch passender für Bildhauer als 
für Maler hielt, war ihm der Maßstab nach Zeising „für alle Zeiten, besonders auch für meine 
Plastik wertvoll geworden“1871.1872 Für seine Arbeit an der Skulptur „Aphrodite“ im Jahr 1900 
übertrug Prell sich den 1000-teiligen Maßstab nach Zeising an die Wand, um ihn mit den 
Maßen einiger antiken Skulpturen vergleichen zu können.1873 Im Weiteren konnte er damit 
sein Modell überprüfen.1874  
Hermann Prell begeisterte sich für das Modellieren und schwärmte: „Das unvergleichliche 
willfährige Material des weichen Thons ist verführerischer noch als Kohle und Farbe – an 
subtiles Behandeln der Form ist der Maler ohnehin gewöhnt – […].“1875 Generell schilderte 
Prell in seinen Lebenserinnerungen, dass er für die Skulpturen und Reliefs erst ein kleines 
Tonmodell, also Bozzetto, schuf, das mit Hilfe der Punktiermaschine vom Bildhauer Roeder 
in das maßstabsgetreue Tonmodell umgesetzt wurde.1876 Daran konnte Prell noch 
Verbesserungen vornehmen, bevor die Ausführung im entsprechenden Material erfolgte. 
Wie seine Arbeit an den großen Tonmodellen ausgesehen hat, illustriert eine Abbildung in 
der zeitgenössischen Prell-Monografie von Rosenberg.1877 Worauf Prell in seinen 
Aufzeichnungen nicht einging, ist die Herstellung von Gipsabgüssen anhand der 
Tonmodelle.1878 Ebenso bleibt der Vorgang des Bronzegusses unerwähnt, aber für die 
Produktion von mehreren Exemplaren kam wohl keine verlorene Form zum Einsatz.  
Anhand der Schriftquellen, die lediglich wenige Details preisgeben, lassen sich folgende 
Modelle Prells nachvollziehen. Hermann Prell modellierte 1884 für den Rathaussaal in 
Worms „die wildesten Fratzen für die Kragsteine“1879, die wohl in einer Art Stuckmarmor 
ausgeführt wurden (siehe Kapitel 5.6.1).1880 Für den Thronsaal im Palazzo Caffarelli schuf 
1899 Martin Schauss die Marmorschranken mit den Walkürenreliefs nach Prells Entwürfen 
wohl in einer Art Stuckmarmor.1881 Die umfangreichste plastische Gestaltung nahm Prell für 
die Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum vor (siehe Kapitel 9). Dazu 
modellierte der Künstler 1899 und 1900 die Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“1882 
sowie 1903 die beiden Bronzereliefs „Ikaros und Okeanos“ und „Perseus und Medusa“.1883 
Die beiden Skulpturen wurden in Marmor von Otto Pietsch gefertigt.1884 Der Bronzeguss der 
beiden Reliefs erfolgte durch Adalbert Milde.1885 Zudem formte er Masken als plastischen 
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Schmuck zwischen den Mosaiken in der Loggia.1886 Seine Zeichnungen bildeten die 
Grundlage für die Giebelgestaltung und Postamente an den Wänden.1887 Die beiden 
Skulpturen „Prometheus“ und „Aphrodite“ wurden in Bronze gegossen, sowohl in gleicher 
Größe als auch in kleinerer Ausführung (Abb. 35, 36).1888 1910 gestalte Prell die beiden 
Portalreliefs „Musik“ und „Tanz“ für den Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden (Abb. 37, 
38).1889 Die beiden Reliefs wurden aus poliertem Marmor1890 von Otto Pietsch geschaffen.1891 
Prell formte von den Reliefs kleinere Versionen, die sich, von Milde in Bronze gegossen, in 
der Hamburger Villa Paul Rauers befinden.1892 
Hermann Prell wählte die Materialien für die Ausführung aus, die auch entscheidend für die 
weitere Oberflächenbehandlung waren. Von den beschriebenen Tonmodellen existierten 
Gipsabgüsse, die zum Beispiel für die Ausstattung des Treppenhauses in Dresdner 
Albertinum noch vereinzelt in der Dresdner Skulpturensammlung erhalten sind (siehe Kapitel 
9). Zum einen stellen sie einen Teil des Werkprozesses dar und zum anderen lässt sich an 
ihnen Prells Verständnis von Polychromie nachvollziehen. Prell fasste die Gipse wohl aus 
zwei Gründen, denn so konnte er eine Farbigkeit visualisieren und auch in Ausstellungen die 
geplante Wirkung zeigen. Beispielsweise schien er 1905 die Gipsabgüsse der beiden Reliefs 
aus dem Treppenhaus im Dresdner Albertinum in Berlin ausgestellt zu haben.1893 Ebenso 
wurden wohl die Gipsmodelle der beiden Reliefs aus dem Festsaal des Neuen Rathauses 
1911 in Dresden gezeigt.1894 Wünsch stellte fest, dass sämtliche Plastiken, die Hermann Prell 
ausstellte, mit den Ausstattungen des Treppenhauses in Dresdner Albertinum und dem 
Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden verbunden waren.1895 Sie umriss auch die engen 
Beziehungen des Künstlers zu Bildhauern wie August Flockemann, Arthur Volkmann, 
Christian Behrens und Carl Roeder.1896 Dazu werden an dieser Stelle noch Otto Lessing und 
Martin Schauss ergänzt. Prell begann beispielsweise ein Porträt von Otto Lessing.1897 Die 
enge Bindung zwischen beiden bestätigt auch Prells Ölstudie von Otto Lessing beim 
Modellieren seiner Büste im Bestand der Galerie Neue Meister.1898 Martin Schauss schuf 
eine Büste von Hermann Prell, die sich heute in der Dresdner Skulpturensammlung 
befindet.1899 Die Künstler waren gemeinsam in Projekte involviert, wie beispielsweise 
Christan Behrens, der die Kandelaber für den Thronsaal der Deutschen Botschaft entwarf.1900 
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Für die Gestaltung im Treppenhaus des Dresdner Albertinums fanden seine Ideen aber 
keinen Zuspruch und Prell entschied sich für den Bildhauer Leopold Armbruster.1901 Die 
erhaltenen Briefe und seine Notizen zeigen, dass sich Prell mit den befreundeten Bildhauern 
austauschte. Das spielte auch für seine Beschäftigung mit Polychromie und Patinierung eine 
Rolle, wie im Folgenden ausgeführt wird. 
5.7.2 Polychromie und Patinierung 
Während seines Schaffens wandelte sich Hermann Prells Standpunkt zur Polychromie von 
Skulpturen (siehe Kapitel 3.2.2) und die Auswirkungen auf die angewendeten Techniken 
bleiben zu diskutieren.1902 Wichtige Einflüsse kamen anfangs von Arnold Böcklin und dem 
Kreis um Hans von Marées.1903 Ebenso wird ihn die Freundschaft mit Max Klinger angeregt 
haben. Später spielte die von Adolf von Hildebrand veröffentlichte Ästhetik eine wichtigere 
Rolle (siehe Tabelle A1).1904 Daneben sah Prell sich immer in der Tradition der Antike und der 
Renaissance. Darauf begründete er einen Großteil seiner stilistischen, ästhetischen und 
technischen Entscheidungen.  
Hermann Prell verwendete unterschiedliche Methoden zur Oberflächengestaltung, die 
neben der Farbigkeit auch den Glanzgrad beinhalteten. In einigen Fällen griff Prell dabei auf 
Hilfe zurück, wie beispielsweise von Franz Ruedorffer. Generell kann man in Prells Schaffen 
zwischen einer farbigen Gestaltung durch polylithe Skulptur, Fassung, Tönung und 
Patinierung unterscheiden. Die Patinierung spielt meist in Zusammenhang mit 
Blattmetallauflagen oder Metallgüssen eine Rolle. Dabei umfasst der Begriff Patinierung zwei 
verschiedene Aspekte, zum einen die Schaffung einer Schmutzpatina und zum anderen einer 
Patina durch Korrosion beziehungsweise deren Imitation.  
Es konnte bisher an Prells Skulpturen und Reliefs ebenso wie in seinen gesammelten 
Rezepten zu diesem Themenbereich keine Grundierung nachvollzogen. Anders verhält es 
sich mit den gefassten Gipsabgüssen, Architekturelementen oder Podesten, an denen ein 
Grundanstrich vorkommen kann oder in Rezepten eine Grundierung erwähnt wird (siehe 
Kapitel 9). Die verwendete Technik an einigen Architekturelementen entspricht durchaus 
auch denen der Seccomalerei, so beispielsweise im Treppenhaus des Dresdener 
Albertinums. Deren malerische Ausführung sowie auch die Vergoldung mit 
Blattmetallauflagen lagen bei Handwerkern. Die Grenzen zur benachbarten 
architekturgebundenen Arbeiten sind fließend und an den Überschneidungen der 
verschiedenen Techniken konnten mehrere Personen beteiligt gewesen sein. Die Skulpturen 
und Reliefs waren zwar für die Raumausstattungen ortsgebunden. Aber dies wurde durch 
eine mögliche Vervielfältigung oder Prells Wiederaufnahme von Motiven, wie beispielsweise 
der Reliefs „Musik“ und „Tanz“, aufgehoben. Es kann im Folgenden ein erster Einblick in das 
komplexe Themengebiet gewährt werden, denn Prells Auseinandersetzung mit Polychromie 
wurde bisher lediglich unter kunsttheoretischen Gesichtspunkten untersucht.1905 
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Prells Verwendung von Polychromie 
Im Folgenden wird Prells Anwendung von Polychromie chronologisch vorgestellt. Während 
seines Aufenthaltes in Rom 1885 bemalte Prell eine Kinderbüste von Arthur Volkmann aus 
Terrcotta in „der Art der altflorentiner Majoliken“1906, aber leider war der gelbe Bildträger 
immer wieder durch Prells Fassung zu sehen.1907 Das stellte die erste Fassung im Sinne einer 
Materialimitation in Prells Schaffen dar. Für Prell zählte später die „Farbigkeit der Skulptur in 
echten Materiale, sei es wirklich oder nachgeahmt“1908 zur „Monumentalkunst“.1909 Doch 
bleibt in diesem Fall zu hinterfragen, ob nach seinem Verständnis nicht eher Materialien wie 
Marmor und Bronze adäquat für Monumentalkunst wären. Im gleichen Jahr tönte er 
erfolgreicher Marmorfragmente.1910 Dazu nutzte er eine „sehr liquide Harzlösung“1911 und 
„das Fleisch wurde durch die natürlichen grünen Erden, gebrannten Lichtocker und die 
weichen rothen Oxyde tieftonig lebendig“1912. Zudem ließen sich die Farben nach dem 
Auftrocknen „blank reiben“1913. Hermann Prell tönte in gleicher Weise 18831914 oder 18851915 
zwei Marmorhermen, die von Arthur Volkmann aus Rom mitgebracht und dann Bestandteil 
der Raumgestaltung Klingers in der Villa Albers wurden.1916 Weiterhin gestaltete der Künstler 
1885 Volkmanns Relief „Eva“ farbig, das laut Prell für eine Polychromie „geeignet und 
berechnet war“1917 (Abb. 4).1918 Das Relief „Eva“ wurde gemeinsam mit anderen 1885 in der 
sogenannten „Polychromen Ausstellung“1919 in der Berliner Nationalgalerie gezeigt.1920 Das 
1894 angekaufte Relief ist in der Dresdner Skulpturensammlung erhalten und zeigt einen 
eher lasierenden Farbauftrag (Abb. 4).1921 Diese drei Beispiele sind in Prells späteren Worten 
als „bemalte […] in Malerei übergehende Plastik“1922 zu bezeichnen und gehörten für ihn zur 
„Dekoration“.1923  
Anhand Prells Notizbuch und Lebenserinnerungen kann seine Beschäftigung mit Polychromie 
nachvollzogen werden. Die wohl frühesten Notizen zu entsprechenden Techniken entnahm 
Hermann Prell 1886 aus Borghinis „Il Riposo“.1924 Daraus vermerkte er mit der korrekten 
Seitenzahl für die Erstausgabe des Buches das Marmorfärben mit einem Mittel aus in Urin 
gekochten Zimt und Nelken sowie mittels Ölfarben.1925 
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Anscheinend für die Gestaltung des Thronsaals des Palazzo Caffarelli in Rom notierte sich 
Prell um 1894 einige Rezepte für Fassungen von Franz Ruedorffer.1926 Es handelt sich um die 
Gestaltung von Gipsoberflächen mit Bierfarbe oder „Lackfarbe“1927 im Sinne einer 
Marmorimitation.1928 Prell ergänzte am Rand: „In d. Ausstellung ists Bierfarbe auf 
Papier.“1929 Damit bezog er sich wohl auf die raumgreifende Präsentation der gesamten 
Gemälde für Rom während der Ausstellung 1898 in Berlin.1930 Die Ausführung in Rom 
bestand wohl aus einer Art Stuckmarmor (siehe Kapitel 5.6.1). Weiterhin wurden Gipsfriese 
realisiert, deren Oberflächengestaltung Prell als „sehr gut“1931 bewertete. Sie wurden 
„geschellackt, weiß[?] Oel gestrichen, dann leicht lasirt; einschlagend mit Terpentin“1932. 
Dementsprechend ließ sich Prells Interesse an Rezepten um 1895 für Rom erklären, die das 
„Färben der Gipsplastik nicht mit Farbe“1933 beschreiben. Darunter dienen für einen Gelbton 
Eisenvitriollösung, für einen Grünton Kupfervitriollösung und Holzbeizen für Braun- und 
Schwarztöne.1934 Als Überzug gebrauche man „Wachsterpentin, oder Dextrin in Wasser“1935, 
das einziehe und somit nicht glänze.1936 Weiterhin könnte er auch durch seine Bekanntschaft 
mit Max Klinger angeregt worden sein. Denn in seinen Lebenserinnerungen schilderte Prell, 
dass Klinger erfolglos versuchte Stein „durch chemische Tränkung zu färben“1937 und daher 
zur einer Verwendung verschiedener Materialien kam.1938  
Um 1900 notierte Hermann Prell wie Gips wohl mit Ölfarben zu „bronciren“1939 sei.1940 
Ebenso aus dieser Zeit stammt ein Vermerk über Ruedorffer und den Bildhauer Friedrich 
Offermann, der auch das Fassen von Gips als Bronzeimitation beinhaltet.1941 Der mit 
Schellack überzogene Gips werde mit einer „Goldbronce in Schellack“1942 versehen, worauf 
dann partiell Malfarbe mit Kopalzusatz aufgebracht werde.1943 Es folge eine Politur mit 
Schellack und Leinöl, die abschließend mit Oxidationspuren bemalt werde.1944 Das stellt wohl 
eine gedankliche Vorbereitung für die Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner 
Albertinum dar (siehe Kapitel 9). Man kann zusammenfassen, dass dort die Gipsabgüsse 
nach antiken Skulpturen von Ruedorffer „meisterhaft in Marmor oder vergoldete Bronze 
verwandelt“1945 wurden. Die beiden Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“ waren aus 
verschiedenen Marmorsorten gefertigt. Damit nahm Hermann Prell zwar die polylithe 
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Skulptur von Klinger auf, blieb aber wohl zaghafter im Farbenreichtum. Zudem hat Prell die 
Skulpturen zusätzlich getönt, um sie in den Gesamtraum zu integrieren.  
Das Vorgehen griff er noch zurückhaltender für den Festsaal im Neuen Rathaus zu Dresden 
auf. Die beiden Reliefs „Musik“ und „Tanz“, die Pietzsch 1910 in polierten Marmor passend 
zu den anderen Marmoroberflächen im Raum ausgeführt hatte, wurden vor Ort in einem 
bräunlichen Ton in den Tiefen „patiniert“1946, um sie in die Raumgestaltung einzubinden 
(Abb. 37, 38).1947 
Abschließend lässt sich feststellen, dass die vorgestellten Werke mit einer Ausnahme in 
Marmor oder Gips ausgeführt waren. Eine Sonderstellung nehmen Prells Notizen zur 
Oberflächenbehandlung von Skulpturen aus Zement ein, da es wohl um eine Präsentation in 
seinem privaten Garten ging.1948 Weiterhin werden Prells vereinzelte Vermerke zum Thema 
Vergolden nicht weiter ausgeführt, da sie eher vage und summarisch sind.1949 Beispielsweise 
notierte sich der Künstler rückseitig auf der, in das Jahr 1895 datierten und in Venedig1950 
entstandenen, Ölstudie „Brunnenfigur“ (GNM Inv.-Nr. 09/300) aus der Galerie Neue Meister 
in Dresden (Abb. 39): „Echt vergoldet erst schellacken, unecht genügt & wird ohnehin 
geschellackt, (Blattränder verreiben.)" (Abb. 40). Auf diesen Gesichtspunkt wird für die 
Gestaltung der Loggia des Treppenhauses im Dresdner Albertinum etwas näher eingegangen 
(siehe Kapitel 9.5). 
Die Patinierung von Bronzen 
Einführend wird kurz auf die mögliche Zusammensetzung der Bronzegüsse nach Hermann 
Prells Entwürfen eingegangen. Laut einer zeitgenössischen Publikation bestand die 
Bronzelegierung für Statuen üblicherweise aus „86,6% Kupfer, 6,6% Zinn, 3,3% Zink [und] 
3,3% Blei“1951. Die Zusammensetzung, die Reinheit der verwendeten Materialien und deren 
Mengenverhältnis präge die Färbung der Patina.1952 Zudem beeinflusse unter anderem die 
Oberflächenbearbeitung und -reinigung oder im welchem Prozess das Material entstanden 
ist die Patinierung.1953 Die um 1901 übliche Metallfärbung wurde von Buchner in eine 
chemische und mechanische Metallfärbung unterschieden.1954 Beide von Buchner erwähnte 
Verfahren finden sich in Prells Notizen, zum einen die chemische Färbung durch chemische 
Veränderung der Metalloberfläche und zum anderen die mechanische Metallfärbung durch 
Bemalen mit gefärbten Lacken, Firnissen und mit Bindemittel versetzten Farbmitteln.1955 Die 
chemische Färbung bedarf aufgrund der bereits genannten Faktoren komplizierter Rezepte 
und Methoden. Es kann zusammenfassend festgestellt werden, dass die Patinierungsrezepte 
in der zeitgenössischen Literatur meist mehr als eine Substanz enthalten und relativ komplex 
sind, da die gewünschte Farbigkeit auch mit der Anwendungsweise und -dauer 
                                                          
1946
 Annalen XXI, 6. 
1947
 Annalen XXI, 6. 
1948
 Reflexionen S. 74, 78. 
1949
 Beispielsweise Reflexionen S. 47, 63. 
1950
 Laut rückseitiger Beschriftung „Brunnenfigur“ (GNM Inv.-Nr. 09/300). 
1951
 Buchner 1901, S. 162. 
1952
 Buchner 1901, S. 162. 
1953
 Buchner 1901, S. 10–11. 
1954
 Buchner 1901, S. 2–3. 
1955
 Buchner 1901, S. 2–3. 
5. Prells Techniken in Raumausstattungen 
206 
zusammenhängt.1956 Damit unterscheiden sich diese Rezepte von den relativ einfachen 
Angaben in Prells Notizen. Das liegt sicherlich auch darin begründet, dass Prells Interesse 
hauptsächlich der abschließenden Oberflächenwirkung in Farbe und Glanz galt. Seine 
praktische Umsetzung der gewünschten Wirkung beruhte dann überwiegend auf der 
mechanischen Metallfärbung und weniger der chemischen, wie am Beispiel der 
Bronzereliefs für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum aufgezeigt wird (siehe Kapitel 
9.5.1). Zudem war ihm als Maler die Gestaltung mit Malfarben vertrauter. 
Soweit nachvollziehbar ist, taucht das erste Rezept zur chemischen Metallfärbung um 1895 
in seinem Notizbuch auf.1957 So lasse Stearinsäure Kupfer schnell grün oxidieren, aber es 
wäre nicht so haltbar.1958 Laut Buchner erbringen Ölsäuren zum Patinieren "keine günstigen 
Resultate"1959. Ebenso wird die Möglichkeit eine dunkelgrüne Patina mit Ölsäure (Stearinöl) 
zu erhalten in einem anderen zeitgenössischen Handbuch bestätigt.1960  
Um 1898 machte sich Prell Notizen zum Patinieren von Bronze.1961 Dabei werde unter 
anderem die Oberfläche mit verdünnter Essigsäure bestrichen und Ammoniakdämpfe 
könnten unter einer Glasglocke eine bläuliche Färbung verursachen.1962 Gemäß der 
zeitgenössischen Handbuchliteratur werde mit verdünnter Essigsäure eine „echt antike 
Patina“1963 erzeugt.1964 Eine ähnlich farbige Patina würde mit Ammoniak in Flüssigkeiten 
erzielt.1965 Die Wirksamkeit von Ammoniakdampf wird ebenfalls erwähnt.1966 Wachshaltige 
Überzüge auf der chemisch erzeugten Patina finden sich sowohl in Prells Notizen als auch in 
der Handbuchliteratur.1967 
Zwischen 1900 und 1904 sind die Notizen Prells bezüglich der Bronzepatinierung seiner 
Arbeit im Treppenhaus des Dresdner Albertinum zuzuschreiben. Welche davon wohl zu 
Anwendung kamen, wird daher im Kontext des Treppenhauses diskutiert (siehe Kapitel 
9.5.1). Doch eine Anregung notierte sich Prell um 1900: „Die Neapelbronze[sic!] von Dante 
war schwarz angestrichen, mit Graphit glänzend gemacht; wurde mit Terpentin 
abgewaschen, dann grün gemacht.“1968 Dabei ist schon eine Hinwendung zur mechanischen 
Metallfärbung festzustellen. Das Thema der Patinierung spielte sicherlich auch bei den 
kleinen Abgüssen der Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“ eine Rolle, von denen ein 
Paar in der Dresdner Skulpturensammlung erhalten ist (Abb. 35, 36). Für welchen Abguss 
seine Anmerkung im Notizbuch gilt, bleibt offen: „Die kleine Prometheusbronce: Ganz 
angestrichen mit Terpentinfarbe Schwarz & Röthel (Mahagoni-braun) ganz weggewischt, nur 
die Tiefen gelassen. Gelbe Tiefen. Polirt nur durch Reiben.“1969 Die „Aphrodite“ zierte auch als 
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„silberne Statuette“1970 um 1904 einen Treppenpfeiler im Treppenhaus einer Bremer 
Villa.1971 Diese silberne Version hatte Prell wohl „leicht mit Siena naturale lasirt, weg 
gewischt“1972, um sie zu patinieren. 
In Prells Notizbuch lässt sich ablesen, dass ihn der Themenbereich weiterhin beschäftigte, 
auch wenn er wohl keine Anwendung mehr in seinem Werk fand. Hermann Prell kannte den 
Bildhauer Martin Schauss, der ihn auch zweimal plastisch darstellte.1973 Schauss schuf vor 
1907 eine Plakette von Robert Bohlmann, der auch mit Prell befreundet war.1974 Zu dieser 
Plakette notierte Prell ein Rezept für eine grüne Patina mittels „Salmiak 
(Chlorammonium)“1975 oder Schwefelleber1976 in Wasser, eingebrannt, auf die heiße Bronze 
wurde abschließend Wachs und Benzin aufgebracht.1977 Das weicht von der anderen 
Arbeitsweise ab, die Prell zu Schauss niederschrieb, der vermutlich die Patinierung seiner 
Werke durchaus variierte.1978 Das von Prell beschriebene Vorgehen findet sich auch in der 
zeitgenössischen Literatur, so entstehe eine grünlich-braune Patina durch 
„Schwefelkalium“1979 in Wasser gelöst.1980 Da Chloride am schnellsten und stärksten wirken, 
werde unter anderen Ammoniumchlorid bevorzugt eingesetzt.1981  
Die beiden Bronzerelief für die Villa Rauer von Milde 1910 gegossen, ließ Prell „ihren 
Goldton, nur mit Zapponlack überzogen, ohne sie zu patinieren.“1982 Das sind bisher die 
einzigen farblich unveränderten plastischen Arbeiten in Prells Schaffen, die sich anhand der 
Schriftquellen nachvollziehen lassen. Der Überzug diente wahrscheinlich als 
Korrosionsschutz.1983 
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Abb. 37: Hermann Prell: „Musik“, 1910, Marmor, Supraportenrelief für den Festsaal im Neuen 
Rathaus zu Dresden 





Abb. 38: Hermann Prell: „Tanz“, 1910, Marmor, Supraportenrelief für den Festsaal im Neuen 
Rathaus zu Dresden 
Aus Galland 1916a, Tafel 20. 
  




Abb. 39: Hermann Prell: „Brunnenfigur“, 1895, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 





Abb. 40: Hermann Prell: „Brunnenfigur“, 1895, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/300). Detail Rückseite linker Rand, Prells 
Notiz, Foto: Silke Beisiegel 
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5.8 Die Gesamtwirkung der Raumausstattung als Prells Ziel 
Hermann Prell versuchte seine architekturgebundenen Monumentalkunstwerke entweder 
als Teil eines Ganzen wahrzunehmen oder im Raum, die von ihm gewünschte 
Gesamtwirkung zu erzielen. Dabei war sein jeweiliges Gestaltungspotenzial abhängig von 
seinem Einfluss und dem Finanzrahmen des Auftrages. Abgesehen von vier Ausnahmen war 
es ihm möglich den ganzen Raum und nicht nur sein Werk mitzugestalten. Erste Ausnahme 
waren die Fresken im Treppenhaus des Schlesischen Museums der bildenden Künste in 
Breslau, die Prell laut Wünsch der „bereits fertigen großangelegten dekorativen 
Ausstattung“1984 anzupassen hatte. Zweitens wurden die beiden Gemälde im Sitzungsaal der 
Stadtverordneten im Danziger Rathaus 1895 eingebracht.1985 Drittens und viertens wurden 
die beiden Mosaikgestaltungen in Bremen in die vorhandene Wandgestaltung eingesetzt.1986 
Die andere Räume schien Hermann Prell relativ frei mit verschiedensten Techniken, auch 
unter Zuhilfenahme entsprechender Handwerker und Künstler, ausstatten zu können: 
Fresko- und Seccotechnik, seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“, Marmorimitation, Mosaik, 
plastische Werke unter anderen aus Marmor und Gips, die farbig gestaltet oder mit 
Blattmetallauflagen versehen wurden, Bronzegüsse und einmal auch Glasmalerei. Laut 
eigener Aussage konnte Prell sogar den Stoff für Vorhänge und Kissen und den Bodenbelag 
für den Festsaal des Neuen Rathaus in Dresden bestimmen.1987 Dabei strebte er 
harmonische Farbakkorde wie für den Festsaal im Neuen Rathaus in Dresden an: 
„Zunächst machte noch das endgültige Feststellen des dominierenden Steintons wie der 
goldenen und der tiefblaugrünen Bronzegruppen, die den Akkord für den ganzen Saal 
abgeben, mancherlei Mühen; auch die blanke Vergoldung der plastischen Kapitäle und der 
Beleuchtungskörper wirkte noch brutal und wurde – zum Kummer des Architekten, matter 
gestimmt.“1988  
Dem Ziel des Gesamtkunstwerkes kam Hermann Prell im Treppenhaus des Dresdner 
Albertinum am nächsten (siehe Kapitel 9). Wie Fischer bereits darlegte, bleibt doch zu 
hinterfragen, ob Prell in seinen Lebenserinnerungen seine Beteiligung nicht übertrieb.1989 
Trotzdem zeichnet sich ab, welch unglaubliche Arbeitsleistung Hermann Prell mit Entwürfen, 
zahlreichen Vorstudien, technischen Versuchen, Organisation und Betreuung der Beteiligten 
erbrachte. Zudem hatte er die Ausführung der eigenen Arbeiten auf riesigen Flächen zu 
bewältigen und beschäftigte sich intensiv mit den meisten Techniken. Es bleibt die 
Bewunderung für diese enorme Leistung des Künstlers, vor allem da Hermann Prell die elf 
architekturgebundenen Monumentalwerke innerhalb von 31 Jahren schuf, beginnend 1881 
mit seiner Gestaltung des Festsaals im Berliner Architektenhaus bis 1912 zur Vollendung des 
Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden. Parallel dazu malte Prell ebenso Staffeleigemälde 
und war seit 1892 Professor an der Dresdner Akademie sowie als Berater für die Erhaltung 
von Kunstwerken tätig.  
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Reinkowski-Häfner stellte im Rahmen ihrer Forschung einen Zusammenhang fest, der auch 
für Hermann Prell gilt: „Bezeichnend ist, dass diejenigen Maler, die Tempera in ihrer 
Staffeleimalerei einsetzten, im Vorfeld oder zeitgleich Erfahrungen mit Wandmalerei und mit 
transportabler Wanddekoration machten; […].“1990 Man kann Prells Beschäftigung mit 
Freskotechnik als Auslöser sehen, sich auch mit der Temperatechnik des Staffeleibildes 
auseinanderzusetzen (siehe Kapitel 6). Diese Verbindung hat Hermann Prell selbst bereits 
während seiner ersten Fresko- und Temperamalerei formuliert.1991 Zudem entwickelte er 
entsprechend seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, die erst nach der Arbeit im Atelier vor Ort 
maroufliert wurde.  
Die drei zentralen Techniken in Prells Schaffen neben der Tempera – Fresko, „Kaseintechnik 
auf Leinwand“ und Ölmalerei – weisen Ähnlichkeiten in den Arbeitsschritten auf, wie das 
„Antuschen“1992, die erste farbige Anlage, die „pastose Primamalerei“1993 und bedingt auch 
das Vormischen der Farbtöne sowie abschließende Retuschen. Zudem schafft die 
Verwendung gleicher oder ähnlicher Materialien in den verschiedenen Techniken eine 
Verbindung. Beispielsweise diente die Temperafarbe als Malfarbe für die Seccotechnik, als 
Retuschefarbe für das Fresko und Malfarbe auf textilen Bildträgern. Wie vermutet nimmt 
seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ zwar eine „Brückenposition“ ein, die seine 
wandgebundene Arbeiten mit seinen Staffeleigemälden verbindet. Doch sind diese Bezüge 
auch zu den anderen Techniken zu finden und die Kaseinfarbe kam für seine 
Staffeleigemälde wohl nur einmalig zum Einsatz (siehe Kapitel 5.5.5).  
Die Entwicklung der angewendeten Techniken konnte nachgezeichnet und die Einflüsse 
durch Prells Zeitgenossen und seine Literaturrezeption konnten aufgezeigt werden. Die 
Erfahrungen während seines ersten Italienaufenthaltes von 1879 bis 1881 prägten Hermann 
Prell ein Leben lang. Seine Begeisterung für die Kunstwerke Italiens und seine Kenntnisse in 
diversen Techniken wurden durch weitere Besuche gefestigt. Dort lernte Prell neben Arnold 
Böcklin und Hans von Marées auch weitere Künstler kennen, wie beispielsweise Ludwig 
Seitz, die seine Techniken prägten. Böcklin und Marées beeinflussten nicht nur Prells 
Freskotechnik, sondern auch seine Temperamalerei und sein plastisches Arbeiten. Zudem 
beschäftigten sich die Künstler teilweise mit derselben historischen Quellenliteratur. 
Signifikant für die in den Raumgestaltungen angewandten Techniken war seine Rezeption 
der Bücher von Vitruv, Plinius, Cennini, Vasari und Armenini. Prells Freskotechnik ist als 
traditionell zu werten und beruht allgemein auf einem fünfschichtigen Putz. Unter seinen 
Versuchen ist hervorzuheben, dass Prell die Trockenlöschung des Kalks wiederbelebte. 
Hermann Prell griff mit seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ die zeitgenössische 
Arbeitsweise auf, die er entsprechend anpasste. Die Bekanntschaft mit Fritz Gerhardt und 
Prells Versuche mit Gerhardts Kaseinfarben wirkten sich auf diese Kaseintechnik und deren 
Marouflage aus. Daneben ist im Nässen des Bildträgers auch ein Bezug zu Böcklin und der 
historischen Quellenliteratur gegeben. Die plastischen Werke in Prells Œuvre sind eng an die 
Kooperation mit Bildhauern gebunden. Dabei bevorzugte Prell wohl die 
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Oberflächengestaltung mittels Malfarben und Überzügen, die gegen Ende seines Schaffens 
in ihrer Farbigkeit zurückhaltender wurde. Weiterhin spielte die Zusammenarbeit mit 
Handwerken und spezialisierten Firmen eine große Rolle für Gestaltungelemente wie 
Marmorimitation und Mosaik. Obwohl ein Überblick über die Techniken in den 
Raumausstattungen von Hermann Prell gegeben wurde, besteht in einigen Bereichen 
weiterhin vertiefender Forschungsbedarf. 
6. Prells Auseinandersetzung mit Temperarezepten für Staffeleigemälde 
213 
6. Prells Auseinandersetzung mit Temperarezepten für 
Staffeleigemälde 
Zu seinem ausgeprägten Interesse an Kunsttechnik resümierte Hermann Prell: „Ich verfolgte 
damals alle malerischen Mittel, namentlich jede Tempera, […].“1994 Diese Aussage wird durch 
das breite Spektrum an Temperarezepten, sowohl von Hermann Prell als auch von seinen 
Künstlerkollegen, im umfangreichen schriftlichen Nachlass Prells bestätigt. Die meisten 
Angaben sind seinen Skizzenbüchern, den „Annalen meines Lebens“, der erhaltenen 
Korrespondenz und vor allem dem Rezeptbuch „Reflexionen & technische Notizen“ zu 
entnehmen. Die Temperarezepte sind in tabellarischer Form im Anhang zusammengestellt 
(siehe Tabelle A4 und A5). Einige der Passagen wiederholen sich in der Ausschlüsselung von 
Prells maltechnischen Angaben bezüglich seiner Staffeleigemälde (siehe Tabelle A3). Seine 
Aussagen hinsichtlich kaseingebundener Grundierungen und Malfarben werden als 
„Kaseintechnik auf Leinwand“ im Zusammenhang seiner Raumausstattungen diskutiert 
(siehe Kapitel 5.5). Dagegen dienen im Folgenden das Deckengemälde „Ars victrix“ des 
Festsaals im Berliner Architektenhaus (Abb. 7) und sein Monumentalgemälde „Saxonia und 
die drei Stände“ im Dresdner Ständehaus (Abb. 14) als Beispiele für Prells Verwendung der 
Wurm‘schen Temperafarben.  
In diesem Kapitel wird erstens Prells Verständnis des Begriffes Temperafarbe im Kontext des 
aktuellen Forschungsstandes vorgestellt. Aufgrund des ähnlichen Untersuchungszeitraums 
wird die maltechnische Terminologie der Temperafarbe übernommen, die Wibke 
Neugebauer erarbeitetet hat.1995 Zweitens folgt ein Überblick über die Rezeptsammlung des 
Künstlers. Drittens wird Prells maltechnischer Ausgangspunkt, das heißt seine 
Auseinandersetzung mit Ölmalerei vorgestellt. Der Künstler selbst sah einen Zusammenhang 
zwischen den verschiedenen Techniken, wie an anderen Stellen für seine Fresko- und 
Kaseintechnik aufgezeigt wird (siehe Kapitel 5.3 und 5.5). Mit dem Grundwissen über seine 
Ölmalerei lässt sich seine „Tempera- und Harzmalerei“1996 erklären, die Prell auf einer 
Temperauntermalung mit Öl- und Ölharzfarben schuf. Viertens werden die verschiedenen 
Temperafarben vorgestellt, die er für Staffeleigemälde anwendete. Dabei erschließt sich 
seine Untermalung der Staffeleigemälde mit Gouachefarben erst aus der Anfertigung von 
Gouacheskizzen, die er nahezu während seiner gesamten künstlerischen Tätigkeit beibehielt. 
6.1 Prells Verständnis des Begriffs Temperafarbe 
Hermann Prell definierte an keiner Stelle seines umfangreichen schriftlichen Nachlasses, was 
er unter dem Begriff Temperafarbe verstand. Der Künstler gebrauchte das Wort synonym zu 
Tempera, doch verwendete er den letzteren Ausdruck weitaus häufiger.1997 Um sich näher zu 
erklären, ergänzte Prell das Wort um einen Bindemittelbestandteil, wie „Eitempera“1998 
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„Kaseintempera“1999 oder „Oeltempera“2000. Dadurch wird die Interpretation nicht unbedingt 
erleichtert, vor allem im Hinblick auf den Begriff „Wassertempera“2001 oder die Bezeichnung 
„Leinwandtempera“2002, die keine Verbindung zum Bindemittel aufweist. Der Künstler 
unterschied punktuell in seinen Texten zwischen Tempera und Kasein.2003 Zu den 
verwendeten Begriffen gab Hermann Prell vereinzelt eine Art Definition:  
„Die schon in ältester Zeit verwendeten sind die Eitempera (Eigelb, oder das ganze Ei 
schaumig geschlagen, mit folgendem Oel- oder Harzzusatz) und das Kasein (der im 
weissen Quark enthaltene Käsestoff, mit Kalkmilch oder Boraxzusatz zu einer trüben 
gelblichen Flüssigkeit verrührt, die auch fertig im Handel käuflich ist. Ei ist fettiger und 
öliger als Kasein. Beide Materiale wurden in den letzten Jahrzehnten auch mit den Farben 
angerieben als fertige Tubenfarben verkauft (durch die Fabriken Schönfeld (Gerhard), 
Düsseldorf und Neisch & Co. in Dresden) […].“2004 
Die Auswertung der Schriftquellen legt eine relativ flexible Nutzung der Begriffe nahe, denn 
nur aus dem Textzusammenhang können eventuell Rückschlüsse auf die verwendeten 
Bestandteile in der Temperafarbe gezogen werden. 
Die Definition des Begriffs Temperafarbe in der maltechnischen Terminologie stellte 
Neugebauer in einer umfassenden Auseinandersetzung für den Zeitraum zwischen 1850 und 
1914 dar.2005 Im Folgenden wird dieses vielschichtige Begriffsproblem zusammenfassend 
dargestellt und auf die Begriffsklärung von Neugebauer und Reinkowski-Häfner 
bezuggenommen.2006 Neugebauer stellte die Definition der Temperafarbe als Öl-in-
Wasseremulsion zum Ende des 19. Jahrhunderts der wesentlich weitergefassten 
Begriffsnutzung unter den Künstlern gegenüber.2007 Aus den zeitgenössischen Schriftquellen 
entwickelte sie eine für ihre Forschung grundlegende Zuweisung von Eigenschaften zur 
Temperafarbe.2008 Allgemein gilt Temperafarbe im Gegensatz zur Ölfarbe als mit Wasser 
verdünnbar.2009 Die Ausnahme bilden zu Beginn des 20. Jahrhunderts als Temperafarbe 
bezeichnete Produkte, wie beispielsweise des Herstellers Richard Wurm, die nur mit Öl oder 
dem zugehörigen Malmittel verdünnbar waren.2010 Bereits Neugebauer hat festgestellt, dass 
Künstler „sich naturgemäß weniger für theoretische Debatten und Probleme bei der 
Begriffsbestimmung interessieren“2011. Das trifft im Fall des Künstlers Hermann Prell zwar für 
Temperafarbe, aber nicht für die Freskotechnik zu (siehe Kapitel 5.3.1).  
Die Definition von Temperafarbe als Emulsion war um 1893 gebräuchlich und die zum 
Verkauf angebotenen Tubenfarben waren meist Emulsionen.2012 Neugebauer führte auch ein 
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neues Verständnis der Bindemittelsysteme als kolloide Systeme ein.2013 Vereinfacht lassen 
sich ihre komplexen Ergebnisse zu Bindemittelsystemen in disperse Systeme mit Emulsionen 
und Suspensionen, makromolekulare Kolloide in Form von Sol oder Gel sowie 
Assoziationskolloide unterscheiden.2014 Das stellt die Interpretation von Analyseergebnissen 
vor neue Probleme, die eine Unterscheidung zwischen Tempera- und Ölfarbe 
erschweren.2015 Die Frage der Bindemittelsysteme stellt sich bei zahlreichen Rezepten in 
Prells Nachlass und kann nur beispielhaft aufgegriffen werden. Da die Analyse von 
Malschichtproben im Rahmen der vorliegenden Arbeit nur eingeschränkt möglich war, 
spielen Neugebauers Interpretationsansätze bei deren Auswertung eine untergeordnete 
Rolle (siehe Kapitel 2.2 und 8). 
Die visuellen Unterscheidungsmerkmale um eine „Tempera-ansichtige“2016 und 
„ölansichtige“2017 Malerei zu charakterisieren, wurde für die Zeit um 1900 in Frage gestellt, 
da bestimmte Temperasorten mit dem Ziel erfunden worden waren, die Wirkung der 
Ölfarbe zu imitieren.2018 Davon unabhängig verbanden die damaligen Künstler bestimmte 
visuelle Merkmale mit der jeweiligen Malerei. Diese Zuordnung durch den Künstler, ob eine 
„Tempera-ansichtig“2019 und „ölansichtige“2020 Malerei vorlag, konnte sogar im Gegensatz zu 
den tatsächlichen Bestandteilen der Malfarbe stehen, wie am Beispiel von Hermann Prell im 
Folgenden aufgezeigt wird. Hermann Prell legte zum einen die matte Oberflächenwirkung 
der Tempera als Kriterium fest, das sich positiv gegen die „Oelbutterei“2021 absetze. Das 
hatte zur Folge, dass er auch die matten Mussini Ölfarben der Firma Schmincke & Co. in 
Düsseldorf, also Ölharzfarben, unter seinen Temperaversuchen auflistete (siehe Kapitel 
6.6.3).2022 Zum anderen betonte er den mit seiner „Tempera- und Harzmalerei“ erzielten 
„schönen Lasurcharakter“2023, um ihn von seiner Ölmalerei abzuheben.2024 Dabei ergeben 
sich gleich zwei Fragen, die zu erörtern sind. Erstens gilt die Möglichkeit der Lasurmalerei als 
typisches Merkmal für Ölmalerei. Doch die Künstler um 1900 sprachen auch von Lasuren, 
wenn die untere Farbschicht durch dünne oder schraffierte Aufträgen mit deckenden 
Malfarben durchschien.2025 Zweitens nutzte Prell für diese „Tempera- und Harzmalerei“ eine 
Untermalung mit Temperafarbe, auf die er mit Ölfarben und Bernsteinlack weitermalte 
(siehe Kapitel 6.4.3). Damit ist Prells Betonung des „Lasurcharakters“2026 eher als 
zeittypische Ausprägung zu sehen, welcher die Bewunderung von altmeisterlichen Techniken 
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zugrunde lag, die Prell mit dieser Arbeitsweise imitierte.2027 Hermann Prell nivellierte in 
seinen Aufzeichnungen einige der visuellen Unterscheidungsmerkmale der verschiedenen 
Techniken so weit, dass er beispielsweise einen pastosen Farbauftrag für die Tempera- und 
Ölmalerei und sogar für seine Freskotechnik darlegte (siehe Kapitel 5.3.5). Weiterhin hob 
Prell die schnelle Trocknungszeit als rein praktisches Merkmal der Temperafarbe hervor, die 
es ihm ermöglichte ein Gemälde rechtzeitig fertigzustellen.2028 Zudem schrieb der Künstler 
den mit Temperafarben gemalten Staffeleigemälden eine bessere Beständigkeit als der 
reinen Ölmalerei zu (siehe Kapitel 6.3.4). Die gleichen Argumente bewegten auch seine 
Künstlerkollegen zur Temperafarbe zu greifen, denn unter anderem konnte schneller gemalt 
werden und es konnten farbige Effekte erzielt werden, die mit reiner Ölfarbe nicht möglich 
waren.2029  
6.2 Einführung in Prells Sammlung verschiedener Temperarezepte 
Die insgesamt 220 Angaben zu Temperarezepten aus den bereits genannten Schriftquellen 
in Prells Nachlass sind in den Tabellen im Anhang aufgeführt.2030 Die genannte Anzahl 
beinhaltet auch Mehrfachnennungen des gleichen Rezeptes. Trotzdem lassen sich 
bestimmte Schwerpunkte ablesen, da die Rezepte Hermann Prell wichtig genug waren, um 
sie mehrfach zu notieren. Beispielhaft sind auch Nennungen von Aquarell- beziehungsweise 
Temperafarben für die Wandmalerei in die Tabellen aufgenommen, da eine enge Beziehung 
zwischen den verschiedenen Anwendungsgebieten besteht.  
Die tabellarischen Auflistungen zu den Temperarezepten im Anhang ermöglichen Einblicke 
unter unterschiedlichen Aspekten. In der ersten Folge von Auflistungen werden die Rezepte 
vollständig als Zitat wiedergegeben (Tabelle A4.1–A4.4). Die Anweisungen zum Firnissen von 
Temperagemälden sind ebenfalls aufgeführt (Tabelle A4.5). Der Zugang zu den Rezepturen 
wird durch Verweise auf ähnliche oder gleiche Rezepte innerhalb der Aufzählung erleichtert. 
Soweit es möglich ist, werden die Rezepte den Werken Prells oder anderer Künstler 
zugeschrieben. Die Literaturverweise ermöglichen den Vergleich zum einen mit der von Prell 
rezipierten kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur und zum anderen zu 
weiterführender Literatur. In der zweiten Folge von Auflistungen werden die Rezepte nach 
ihren einzelnen Bestandteilen und deren möglichen Funktion aufgeschlüsselt, wie zum 
Beispiel Bindemittel, Füllstoff und Zusätze (Tabelle A5.1–A5.4). Weiterhin werden die 
einzelnen Zusätze ihren möglichen Funktionen innerhalb der Rezepte zugewiesen (Tabelle 
A5.6) und die Fixative mit ihren Bestandteilen vorgestellt (Tabelle A5.5). 
Die Angaben sind in den Tabellen nach Bindemittelsystemen (Tabelle A4.1–A4.3, A5.1–A5.3) 
und den käuflichen Temperafarben (Tabelle A4.4, A.5.4) geordnet. In einigen Fällen konnte 
nicht eindeutig entschieden werden, ob es sich um selbstanzureibende oder käufliche 
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Präparate handelt.2031 Die Einteilung in Bindemittelsysteme bezieht sich auf einen 
augenscheinlichen Hauptbestandteil und dessen Mischung mit anderen Inhaltsstoffen.2032 
Da die Rezepte selten Mengenangaben enthalten, stellt diese Zuordnung bereits eine 
Interpretation dar. Diese Zuordnung vereinfacht einen Vergleich der Rezepturen mit 
ähnlichen Bestandteilen. Mit Ausnahme der Produkte von Fritz Gerhardt wurde ferner 
zwischen Rezepten für Grundierungen und für Bindemittel, wohl für Malfarben, 
unterschieden. Die Bindemittelrezepte sind wohl meist für Malfarben gedacht, da die 
Mischungen nur vereinzelt explizit als Malmittel ausgewiesen werden.2033 Der Begriff „Leim“ 
in den Rezepten wird als Proteinleim interpretiert, da dies durch Prells Verweis auf die 
Quellenliteratur, wie beispielsweise das Handbuch von Cennino Cennini, naheliegt.2034 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit ist aufgrund der Menge nur eine begrenzte Auswertung 
der einzelnen Rezepte möglich. Die Angaben anderer Künstler aus den Schriftquellen stehen 
nun für weitere Forschungen zur Verfügung. Eine vertiefende Betrachtung dieser Passagen 
erscheint in Verbindung mit dem Schaffen des jeweiligen Künstlers und seines Umkreises 
oder im Vergleich zu Prells Werk sinnvoll. Letzteres wird im Kapitel 6.4 aufgegriffen. Im 
Folgenden wird ein Überblick zu vier Aspekten der Rezeptsammlung gegeben, so zu den 
genannten Personen, den selbstanzureibenden und käuflichen Temperasorten sowie zur 
weiteren Behandlung der Temperamalerei. 
6.2.1 Die zu den Rezepten erwähnten Personen 
Die insgesamt 220 Angaben zu Temperarezepten verweisen neben Hermann Prell auf 
weitere 57 Namen von Künstlern oder Autoren der Quellenliteratur. Schätzungsweise 
werden die Namen von Carl Gussow, Fritz Gerhardt, Carl Kappstein und Arnold Böcklin in 
Zusammenhang mit den Temperarezepten am häufigsten genannt.2035 Das resultiert auch 
aus Prells persönlicher Verbindung mit den vier Künstlern. Im Vergleich mit den anderen 
Künstlern waren die Begegnungen mit Arnold Böcklin relativ kurz, haben aber bei Hermann 
Prell einen tiefen Eindruck hinterlassen (siehe Kapitel 6.4.2 und 6.4.3). Prells Kontakt mit 
Fritz Gerhardt spielte für seine Verwendung von Kaseinfarbe eine Rolle und wird im Kontext 
seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ vorgestellt (siehe Kapitel 5.5). Carl Gussow war Prells 
Lehrer an der Berliner Akademie und sie tauschten sich bis zu Gussows Tod intensiv aus. Das 
belegt auch seine häufige Erwähnung in Prells Texten (Grafik 2).2036 Mit Carl Kappstein 
verband Hermann Prell das Interesse an Maltechnik, insbesondere der antiken 
Wandmalereien, das zu gemeinsamen Versuchen führte (siehe Kapitel 4.3.2). 
Bemerkenswert ist die seltene Erwähnung von Hans von Marées und seiner Temperatechnik, 
obwohl Hermann Prell den Künstler als großen Einfluss wahrnahm.2037 Wie auch Böcklin 
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führte Marées den jungen Hermann Prell an die Eitempera und Harzmalerei heran (siehe 
Kapitel 6.4.2 und 6.4.3). Zudem hatte Marées Vorbildwirkung bezüglich seines plastischen 
Gestaltens (siehe Kapitel 5.7). 
Daneben lassen sich weitere Beziehungen erfassen. Anhand der Skizzenbüchern und den 
„Reflexionen & technische Notizen“ können einige seiner Reisen oder Aufenthalte zur 
Ausführung seiner Ausstattungen nachvollzogen werden. Beispielsweise hielt Prell sich 1884 
für die Gestaltung des Rathaussaales in Worms auf.2038 Dort hatte er Kontakt mit dem 
„handwerkskundigen Stadtmaler“2039, der mit großer Wahrscheinlichkeit ein Mitglied der 
Malerfamilie „Muth (Worms)“2040 war, und dessen Temperarezepte Prell in seinem 
Skizzenbuch aus dem Jahr 1884 verzeichnete.2041 Um 1897/98 reiste Hermann Prell nach 
München und Pasing, wo er verschiedene Künstler wie Ludwig Dill, Hugo Habermann und 
seinen ehemaligen Lehrer Carl Gussow traf.2042 Die Rezepte dieser und anderer Münchner 
Künstler finden sich entsprechend um 1898 datiert in seinem Notizbuch.2043 Damit sind 
Übereinstimmungen innerhalb der Schriftquellen festgestellt, welche diese etwas 
zuverlässiger erscheinen lassen. 
Zudem wird deutlich, dass Hermann Prell auch Kontakt zu Dekorationsmalern pflegte, um 
sich über handwerkliche Details auszutauschen.2044 Wie bereits andere Forschungsarbeiten 
aufzeigten, besteht ein enger Bezug zwischen Dekorationsmalerei und der Anwendung von 
Temperafarben.2045 Die von Prell genannten Personen waren entweder Dekorationsmaler 
oder sie übernahmen hauptsächlich dekorative Aufgaben, wie zum Beispiel Fritz Muth, Julius 
oder Max Fürst, Alexander Kips, Max Koch, August Mebert und Franz Ruedorffer.2046 Dazu 
sind auch Gestaltungen im Bereich der Theaterausstattung wie Vorhänge zu zählen, wie sie 
beispielsweise Alexander Goltz ausführte.2047 Die meisten der genannten Künstler hatten 
eine akademische Ausbildung erhalten und widmeten sich dekorativen Aufgaben. Die 
Ausführung von Wandmalereien bot den Künstlern häufig eine Grundlage zur Beschäftigung 
mit Temperafarben (siehe Kapitel 5.4 und 5.5).2048 
  
                                                          
2038
 Wünsch Anhang 1994, S. 73. 
2039
 Annalen VIII, 149. 
2040
 Reflexionen S. 47. 
2041
 Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 1. 
2042
 Annalen XV, 18–20.  
2043
 Reflexionen S. 59–60. 
2044
 Das spielt auch für seine Auseinandersetzung mit Stuckmarmor eine große Rolle (siehe Kapitel 5.6.1). 
2045
 Neugebauer 2016. S. 67. Reinkowski-Häfner 2014, S. 80-82, 90-96. 
2046
 Man kann vermuten, dass die Namen, die nicht im Künstlerlexikon nachzuvollziehen sind, auf 
Dekorationsmaler, Kunstmaler oder ähnliches verweisen, so beispielsweise Loewe und Rumsch. 
2047
 Reflexionen S. 45. Thieme/Becker, Bd. 14, 1999, S. 348–349. 
2048
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 97–124. 
6. Prells Auseinandersetzung mit Temperarezepten für Staffeleigemälde 
219 
6.2.2 Überblick zu den selbstanzureibenden Temperarezepten 
Der Großteil der von Prell gesammelten Angaben beschreibt selbstanzureibende Rezepte 
(Grafik 5). Die Rezepturen werden einerseits für Grundierungen und andererseits für 
Temperabindemittel im Folgenden kurz vorgestellt. Für Grundierungen diente wohl am 
häufigsten Proteinleim als Basis (Grafik 5). An dieser Stelle werden Vermerke zu Bildträgern 
und zur Behandlung der Grundierung ebenfalls umrissen. Die aufgezeichneten 
Bindemittelmischungen beinhalten mehrheitlich Ei (Grafik 5). Daneben wird auf die Funktion 







Grafik 5: Häufigkeit der verschiedenen Bindemittelsysteme und käuflichen Temperasorten in den 
Temperarezepten (siehe Tabelle A4.1–A4.4)2049 
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Grundierungen 
Die Bildträgerart für die jeweilige Grundierung ist schätzungsweise in der Hälfte der Angaben 
erwähnt. Darunter sind augenscheinlich textile Bildträger, also „Leinwand“2050, am 
häufigsten, daneben sind Holztafeln, auch als „Brett“2051 bezeichnet, und seltener 
„Pappe“2052 zu finden. Aufgrund der Bestandteile ergaben wohl die meisten Rezepte 
weißliche Grundierungen. Vereinzelt weist die Zugabe von Pigment oder eventuell 
Malfarbe2053 auf eine ockerfarbene2054, graue2055 oder bräunliche2056 Tönung hin.  
Insgesamt kann man feststellen, dass die Vorbereitung des Bildträgers, wie beispielsweise 
durch Vorleimen, relativ selten in den Angaben auftaucht.2057 Zum Beispiel wird vor dem 
Grundieren explizit eine „trockene Leinwand“2058 gefordert oder die „Leinwand mit Wasser 
genässt“2059. Dagegen ist häufiger erläutert, wie die Grundiermasse aufgetragen und nach 
dem Trockenen eventuell geschliffen wird. Den Bildträger kann man „mit der Bürste“2060 
oder „mit [der] Spachtel einstreichen“2061 oder die Grundiermasse wird „mit der Hand 
aufgestrichen“2062. Mit der Spachtel wird die Grundierung auch nach dem Auftrag 
geglättet.2063 Der Bimsstein dient sowohl trocken als auch feucht zum Schleifen.2064 Aber 
auch die Ziehklinge und Sandpapier kommen zum Einsatz.2065 In seltenen Fällen wird 
angemerkt, welche Eigenschaften die Grundierung habe oder für welche Art der Malfarben 
sie genutzt werde. Dabei wird die Saugfähigkeit der Grundierung thematisiert.2066 Die 
Verwendbarkeit der Grundierung für bestimmte Malfarben wird vereinzelt spezifiziert, so 
kann die Grundierung „für Schönfeld Tempera“2067 oder auch „für Wasser wie Oel“2068 
geeignet sein. Die weitere Behandlung der Grundierung vor dem Malprozess, zum Beispiel 
mit einer Isolierung oder Imprimitur, wurde ebenfalls selten notiert. Dabei wird in drei Fällen 
ein Farbton mit Terpentin2069 aufgetragen, das auf ein öl- oder harzhaltiges Bindemittel 
hinweisen kann.2070  
Anhand der Einteilung in die genannten Bindemittelsysteme zeichnen sich bestimmte 
Vorlieben ab, wie eine Proteinleimbasis für die Grundierungen (Grafik 5). Tierischer Leim als 
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Bindemittel für Grundierungen findet eine traditionelle Erwähnung in der europäischen, 
kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur zwischen 1550 und 1900.2071 Die 
Grundierungen auf Proteinleimbasis in den Schriftquellen aus Prells Nachlass enthalten 
meist nur Leim oder Leinöl beziehungsweise Leinölfirnis als weiteres Bindemittel, um die 
Geschmeidigkeit zu erhöhen.2072 Ähnlich ist die Verwendung von Venezianer Terpentin in 
den Leimgrundierungen zu werten.2073 Da diese Grundierungen eine lange Tradition 
aufweisen, tauchen in diesem Zusammenhang auch Bezüge zur von Prell rezipierten, 
kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur auf.2074 Unter den Grundierungsrezepten auf 
Leimbasis gibt es zudem Aufträge mit zwei Massen, die in ihren Bindemitteln oder 
Füllstoffen variieren. Die erste Masse kann beispielsweise Pfeifenton und die zweite 
Zinkweiß enthalten.2075 So kann in der unteren Schicht der günstigere, aber weniger 
farbintensive Füllstoff verwendet werden. Oder das Bindemittel in der Ersten ist Leim und in 
der Zweiten Bernsteinfirnis.2076 Mit der oberen Schicht kann die Saugkraft der Grundierung 
eingestellt werden. 
In den ausgewerteten Schriftquellen beinhalten die Grundierungsrezepte auf Eibasis meist 
Zinkweiß als Füllstoff. Laut Stols-Witlox tauchte Ei als Bindemittel für Grundierungsrezepte 
um 1829 in der nordeuropäischen, kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur auf.2077 
Neben Paillot de Montabert, der 1829 ein Eibindemittel für Grundierung vorschlug, fand sich 
dies auch 1835 bei Georg Field.2078 In Deutschland patentierte Alfons Freiherr von Pereira 
1891 eine Grundierung mit Eiweiß und tierischem Leim als Bindemittel, die vor allem für 
Temperafarben geeignet sei.2079 Die Grundierungen mit Kasein als Hauptbindemittel werden 
in Zusammenhang mit Prells „Kaseintechnik auf Leinwand“ vorgestellt (siehe Kapitel 5.5.2). 
Unter den Bindemitteln für Grundierungen wird neben Kasein auch Ei als Neuerung des 19. 
Jahrhunderts gewertet.2080  
Bindemittel wohl für Malfarbe 
Das häufige Fehlen der Mengenangaben und Zubereitungsanweisungen beeinträchtigt die 
Interpretation der Rezepte. Denn die Funktion der einzelnen Bestandteile im Rezept ist auch 
abhängig von ihrer Menge und Verarbeitung. Bestandteile wie Ei oder Gummen können in 
Mischungen neben ihrer Aufgabe als Bindemittel unter anderem auch emulgierende 
Eigenschaften haben oder als Verdickungsmittel dienen.2081 Als Emulgatoren in Öl-Wasser-
Emulsionen dienen makromolekulare Kolloide wie Polysaccharide und Proteine, so zum 
Beispiel Kasein, Glutinleim, Albumin, Gummi arabicum und -traganth.2082 Weitere Zusätze, 
wie Essig als Konservierungsmittel, können zudem das Verhalten der Mischungen 
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beispielsweise durch Reaktionen mit anderen Bestandteilen beeinflussen (siehe Tabelle 
A5.6). Im Folgenden wird ein Überblick über die selbstanzureibenden Temperarezepte und 
die möglichen Funktionen der Inhaltsstoffe gegeben. 
Unter den Bindemittelrezepten sind Mischungen auf Eibasis am häufigsten vertreten (Grafik 
5). Dabei spiegelt sich Prells Literaturrezeption wider, da er sowohl Passagen von Cennini als 
auch Donner von Richter aufnahm.2083 Ebenso taucht häufig der Bezug zu Arnold Böcklin auf, 
der Prells Technik beeinflusste (siehe Kapitel 6.4).2084 Das Ei ist relativ günstig zu erwerben 
und leicht zu verarbeiten. Das trug sicherlich zur Verbreitung entsprechender Rezepte 
innerhalb der Künstlerkreise bei.2085 Die Rezepturen in Prells Sammlung enthalten meist 
weitere Bestandteile wie Öle oder Harze. Das Öl ist manchmal exakter als Leinöl oder 
Leinölfirnis definiert. Die Eitempera wird durch eine Ölzugabe elastischer und Venezianer 
Terpentin dient als „Weichmacher“2086.2087 In den Schriftquellen sind Mischungen mit Ei und 
Öl oder Leinölfirnis sechsmal zu finden.2088 Diese Gemische haben teilweise noch weitere 
Inhaltsstoffe, beispielsweise enthält ein Rezept zusätzlich Venezianer Terpentin.2089 Es finden 
sich Eitemperarezepte mit Gummen in Prells Rezeptbuch.2090 Als Zugabe zur Eitempera 
sollen Gummen eine Farbveränderung beim Firnisauftrag verhindern.2091  
Die Temperafarben auf Kaseinbasis bilden einen wichtigen Teil seiner „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ und werden an entsprechender Stelle diskutiert (siehe Kapitel 5.5.5). Die 
Bindemittelrezepte mit Proteinleim als Hauptbestandteil stellen eine Verbindung zu 
historischen oder historisierenden Techniken dar.2092 Die mit Bier hergestellten Malfarben 
dienen zum Fassen von Skulpturen und werden für die Ausgestaltung des Treppenhauses im 
Dresdner Albertinum in Kontext gestellt (siehe Kapitel 9.5).2093 Es sind einige Rezepte zu 
Aquarellfarben genannt, die meist eine Harzseife und deren Mischungen darstellen. Diese 
werden für die Anwendung der Aquarelltechnik durch Hermann Prell vorgestellt (siehe 
Kapitel 6.4.1). Bedingt durch sein Interesse an der historischen Quellenliteratur und den 
Wandmalereitechniken sammelte Prell Rezepte für Wachsseifen, die mit dem sogenannten 
punischen Wachs in Beziehung stehen.2094 Die Mischungen der Wachs- oder Harzseifen in 
seinem Notizbuch scheinen von Prell doch meist als Retuschemedium für Wandmalereien 
angewendet worden zu sein (siehe Kapitel 5.3.6).2095 
Zahlreiche Zusätze in den selbstangesetzten Temperafarben können als 
Konservierungsmittel dienen, zu denen neben den traditionellen Zusätzen wie Essig und 
Spiköl, auch neue Produkte aus der Entwicklung in der chemischen Industrie wie Salicyl- und 
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Karbolsäure zählen (siehe Tabelle A5.6). Einige dieser Zusätze können den pH-Wert der 
Mischungen beeinflussen, ebenso wie der Zusatz von Seife. Dabei ist zu beachten, dass der 
pH-Wert der Bindemittelmischungen auch die verwendeten Pigmente beeinflusst. Die aus 
alkalischen Zusätzen entstehenden Produkte, wie zum Beispiel Seife, können als 
Emulgatoren für Temperafarbe dienen.2096  
Insgesamt lassen sich nahezu sämtliche für das 19. und beginnende 20. Jahrhundert 
beschriebene Bindemittelsysteme in Prells Rezeptsammlung finden.2097 Hermann Prell 
sammelte zwar eine große Bandbreite an Rezepten und testete wohl einige. Jedoch kamen 
lediglich ausgewählte Mischungen zur praktischen Umsetzung, die erstens mit seiner 
Seccomalerei oder Retusche des Freskos (siehe Kapitel 5.3.6 und 5.4), zweitens mit seiner 
„Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.5) und drittens mit seiner „Tempera- und 
Harzmalerei“ (siehe Kapitel 6.4.3) in Beziehung standen. Im Kontrast zu seiner 
umfangreichen Rezeptsammlung verwendete Hermann Prell für den Großteil seiner Werke 
käufliche Malfarben (siehe Kapitel 6.4).  
6.2.3 Überblick zu den käuflichen Temperagrundierungen und -farben  
Die Angaben zu käuflichen vorgundierten Bildträgern in den Schriftquellen werden im 
Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht gesondert ausgewertet. Lediglich die Details zu Prells 
Gemälden sind aufgeschlüsselt und so möglicherweise Bildträger nachvollziehbar (siehe 
Tabelle A3). Zwei käufliche Grundierungen, deren Bindemittel als Tempera zu sehen wären, 
werden im Folgenden beispielhaft vorgestellt. 1891 entwickelte Alfons von Pereira den 
sogenannten Majolika-Grund, der als eine Mischung von Leim und Tonerde auf einem mit 
Ziegenhautleim und Honig vorgeleimten Gewebe aufgetragen wurde.2098 Prell notierte die 
Nutzung der „Majolicaleinwand von Pereira“2099 für Eugen Bracht, der darauf eine 
Temperauntermalung anlege.2100 Laut Haaf waren bereits vor 1890 Kreidegrund-Malleinen 
der Firma A. Schutzmann nahe München als „Victoria-Leinen“ zu kaufen.2101 Hermann Prell 
nutzte 1902 das „Victorialeinen (Schutzmann)“ für das Bildnis des Prinzen Georg und dann 
1904 für das Gemälde „Erik der Rothe“ (siehe Tabelle A3).2102 Er verwies aber auch auf 
Johannes Mogk als Abnehmer.2103 In diesem Zusammenhang sei auf Prells Anfrage bezüglich 
eines vorgrundierten Gewebes bei Richard Wurm hingewiesen, zu der aber keine weitere 
Information gefunden werden konnte.2104 Die Verwendung von einem käuflichen 
Kaseinzinkweißprodukt als Grundiermasse für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ wird an 
anderer Stelle diskutiert (siehe Kapitel 5.5.2). 
Von den 220 Temperarezepten in den Schriftquellen beinhalten 91 Angaben käufliche 
Temperasorten (Grafik 5). Darunter finden sich die Firmen Hermann Neisch & Co. in Dresden 
und Richard Wurm in München sowie nach Fritz Gerhardt benannte Produkte am häufigsten. 
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Das ergibt sich zum einen aus Prells Kontakt mit den Düsseldorfer Künstlern, die Produkte 
von Fritz Gerhardt für Wandmalerei nutzten, und zum anderen aus seiner eigener 
Verwendung der Präparate für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.5.5).2105 
Hermann Prell wechselte später für seine Kaseintechnik zu den Malfarben der Firma 
Hermann Neisch & Co., die auch mehrfach erwähnt werden. Die Temperafarben des Richard 
Wurm vermalte Prell in mehreren seiner Werke und sie fanden auch bei anderen Künstlern 
eine breite Anwendung, beispielsweise durch den befreundeten Max Klinger (siehe Kapitel 
6.4.4).2106  
Betrachtet man die Angaben zu den käuflichen Temperafarben wird deutlich, dass einige 
Künstler diese durch die Zugabe von weiteren Bindemitteln, wie Ei, oder mit den 
verwendeten Malmitteln, ihren Bedürfnissen anpassten (siehe Tabelle A4.4 und 5.4). Dabei 
ist eine Unterscheidung zwischen Malmittel und Zusätzen nicht immer eindeutig. Es kamen 
auch Produkte von verschiedenen Firmen gemeinsam zum Einsatz. Zum Beispiel mische 
Hugo Habermann zur Temperafarbe der Firma Schmincke & Co. entweder Ei oder 
„Harzmedium v. Pereira“2107. Die Produkte nach den Vorgaben von Alfons von Pereira 
wurden ab 1890 hergestellt, darunter zählten unter anderen verschiedene Malfarben und 
Malmittel.2108 Dazu gehörte das sogenannte „Harzmedium“, das wohl aus Kirschgummi, 
Mandelgummi und Harzen bestand.2109 Die Firma Schmincke & Co. in Düsseldorf bot 
verschiedene Temperafarben an.2110 Als Verdünnungsmittel empfahl die Firma Wasser oder 
das firmeneigene Ei-Tempera-Bindemittel.2111 Die Firmenempfehlung des 
Eitemperabindemittels könnte auch die anderen von Prell erwähnten Künstler – 
Langhammer2112, Hofer2113 und Stuck2114 – angeregt haben, Eimischungen zu den nicht näher 
definierten Temperafarben der Firma Schmincke & Co. zuzusetzen. Der Zusatz von Ei kann 
die Malfarbe geschmeidiger machen2115 oder auch verdicken2116 sowie als Emulgator 
dienen.2117 
6.2.4 Weitere Behandlung der Temperamalerei 
Anhand der gesammelten Angaben lassen sich zwei mögliche Arbeitsschritte nach dem 
Abschluss der Malerei nachvollziehen. Zum einen finden sich in den Schriftquellen 
Möglichkeiten die Tempermalerei zu fixieren. Daneben kamen Fixative auch für 
                                                          
2105
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 119–122. 
2106
 Vgl. Berberich 2012. Die erhaltene Korrespondenz an die Firma beinhaltet 113 Verfasser, Berberich 2012, S. 
56. 
2107
 Reflexionen S. 60. 
2108
 Seit 1890 kurz von Carl Kreul in Forchheim, dann J. G. Müller & Co. in Stuttgart und ab 1909 von Kaspar und 
Dr. Vogel in Wien produziert, Pohlmann et al. 2016, S. 156–157. 
2109
 Pohlmann et al. 2016, S. 156–157. 
2110
 Feinst geriebene Künstler-Temperafarben Sorte 12 bzw. 1200, fein geriebene Temperafarben Sorte 16, 
Dekorations-Temperafarben Sorte 1600, Schul-Temperafarben Sorte 25, Kaseinbindemittel, Tempera-
Bindemittel MK und HD, Reinkowski-Häfner 2014, S. 370. Pohlmann et al. 2016, S. 158–159. 
2111
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 370. 
2112
 Reflexionen S. 59. 
2113
 Reflexionen S. 97. 
2114
 Reflexionen S. 82. 
2115
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 153. 
2116
 Reinkowski-Häfner 2014, S. 175. 
2117
 Neugebauer 2016, S. 46. 
6. Prells Auseinandersetzung mit Temperarezepten für Staffeleigemälde 
225 
Wandmalereien und Pastelle zum Einsatz. Die erwähnten Fixative sind häufig mit Wasser 
verdünnbar und damit den Temperarezepten zuzurechnen. Zum anderen notierte Hermann 
Prell spezifische Firnisse für Temperagemälde. Für beide Arbeitsschritte werden sowohl 
selbstanzureibende Rezepte als auch käufliche Produkte genannt. Im Folgenden wird 
zunächst auf die verschiedenen Methoden des Fixierens eingegangen und dann mögliche 
Firnisse für Temperagemälde umrissen. 
Fixieren 
Den Begriff „Fixieren“ verwendete Hermann Prell für zwei unterschiedliche Vorgänge. Zum 
einen handelt es sich um ein Fixativ mit Bindemittelgehalt.2118 Zum anderen wird ein Mittel 
wie Formalin aufgebracht, welches das Bindemittel „fixiert“, also gegen Wasser und 
mechanische Einflüsse unempfindlicher macht.2119 Die Mittel zum „Fixieren“ können 
aufgestrichen oder meist aufgesprüht werden, wozu zum Beispiel ein „Rafraichisseur“2120 
oder „Zerstäuber“2121 dient. 
Anscheinend hatte Hermann Prell die Erfahrung gemacht, dass die Temperafarbe 
ungenügend fest auftrocknete. Der Künstler schilderte für seine „Kaseintechnik auf 
Leinwand“, dass durch das Malen auf den nassen Bildträger „die immer etwas abstäubende 
Tempera“2122 fester eingebunden werde als auf einem trockenen Untergrund.2123 Die 
Haftungsprobleme seiner Temperamalerei werden am Beispiel der Gestaltung des 
Treppenhauses im Dresdner Albertinum aufgezeigt (siehe Kapitel 9.4.3). Das „Fixieren“ von 
Temperafarben notierte Prell unter anderem in Zusammenhang mit Kaseinfarben. 
Beispielsweise konnte Kaseinfarbe mit Formalinlösung und Formalinseife beständiger gegen 
Wasser gemacht werden.2124 Das Formalin wirke wohl auch bei Eitempera.2125 Daneben wird 
Alaun als Zusatz erwähnt, der das Eiweiß härter werden lasse.2126 
In den Schriftquellen lassen sich auch die Probleme der anderen Künstler mit Temperafarben 
nachvollziehen. Koch erläuterte, dass die Temperafarben manchmal „nicht genügend hart 
oder wischfest“2127 auftrocknen würden und ein Fixativ notwendig wäre, beispielsweise das 
verdünnte Temperabindemittel.2128 Hugo Vogel schilderte, dass seine Versuche mit den 
Öltemperafarben der Firma Neisch & Co. selbst nach mehreren Tagen nicht wischfest 
wären.2129 Das könnte unter anderen die Namensgebung für das „Vogel-Gerhardsche 
Fixativ“2130 erklären. Dieses Fixativ könnte dem „Wasserfirnis von Gerhard“2131 ähneln, einer 
von Prell niedergelegten Schellackseifenlösung. Darüber hinaus tauchen Harzseifen auch in 
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den Rezepten für Aquarellfarben auf (siehe Kapitel 6.4.1).2132 Eine verdünnte Kaseinlösung 
kam auch als Fixativ zum Einsatz.2133 Ein „Wurm’sches Fixativ“2134 wird als käufliches Produkt 
genannt. Im Katalog der Firma Richard Wurm sind zwei Fixative für Kohle und Kreide 
verzeichnet.2135 Die notierten Fixative stellen häufig Bindemittelmischungen im Sinne der 
Tempera dar (siehe Tabelle A5.5). Eine Ausnahme ist wohl die Kohleunterzeichnung, die 
Hermann Prell allgemein mit „Schellack fixiert“2136 habe. Weiterhin wird aber auch 
„Kalkwasser“2137 erwähnt, das für Wandmalereien verwendet wurde.2138  
Firnis für Temperagemälde 
Die Angaben in den Schriftquellen enthalten einige Aussagen zu den verwendeten Firnissen, 
die sich teilweise auf konkrete Gemälde zu beziehen scheinen. Vor allem für Prells 
Staffeleigemälde können die Aussagen den jeweiligen Werken zugeordnet werden (siehe 
Tabelle A3). Die Auswertung sämtlicher Notizen zu anderen Künstler unter dem Aspekt der 
Firnisnutzung, wäre hier nicht zielführend. Daher werden Firnisangaben gesondert 
aufgeführt, die sich explizit auf Temperagemälde beziehen, um einen Überblick über die 
Materialauswahl zu geben (siehe Tabelle A4.5).  
In diesen Rezepten lassen sich folgende drei Firnisarten häufiger finden. Erstens werden 
Firnisse aus Proteinleim genannt, die auch noch im Handbuch von Max Doerner abgehandelt 
werden.2139 Zweitens werden Alkoholfirnisse erörtert, denn beispielsweise scheint sich 
Gussow gegen einen Leimfirnis und für den französischen Firnis ausgesprochen zu haben.2140 
In seinem Handbuch zählte Gussow zu den Hauptbestandteilen des sogenannten 
französischen Firnisses Sandarak und Schellack in Alkohol gelöst.2141 Das ähnelt den in 
zeitgenössischen Veröffentlichungen aufgeführten Inhaltsstoffen des Firnisses der Firma 
Soehnée Frères in Paris.2142 Dieser Firnis wird in Prells Notizen für zwei seiner 
Temperagemälde erwähnt und kam wohl auch bei seinem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ 
zur Anwendung (siehe Kapitel 8.4).2143 Alkoholfirnisse haben den Vorteil schnell zu trocknen 
und weniger Farbveränderungen als andere Firnisse zu verursachen.2144 Drittens lassen sich 
zweischichtige Firnisaufträge nachvollziehen, wobei der untere Überzug wasserverdünnbar 
ist. Dabei diene häufig Stärke für den unteren Überzug.2145 Dieses zweischichtige Vorgehen 
beschrieb auch noch Doerner.2146  
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In einzelnen Fällen kam das Bindemittel beziehungsweise Malmittel als Firnis oder vielmehr 
als Zwischenfirnis zum Einsatz, vermutlich um eine bessere Verbindung der Schichten 
untereinander zu gewährleisten.2147 Zum Beispiel nehme Georg Müller-Breslau eine 
Mischung von Zweidrittel Kopaivabalsam und einem Drittel Äther nach Bedarf sowohl als 
Malmittel als auch für den Zwischenfirnis.2148  
Die Frage zu den ästhetischen Zielen der Künstler beim Firnisauftrag kann an dieser Stelle 
lediglich angedeutet werden, da vor allem um 1900 eine große Bandbreite an gewünschten 
Bildwirkungen vorlag. Selbst Hermann Prells Aussagen zur angestrebten Oberflächenwirkung 
seiner Temperagemälde variieren und waren sicherlich auch vom jeweiligen Gemälde und 
dessen Präsentation abhängig. Prells architekturgebunden Gemälde unterscheiden sich in 
zwei Kategorien. Man kann feststellen, dass der Künstler im Zusammenhang mit seiner 
„Kaseintechnik auf Leinwand“ wohl eine freskale Wirkungsabsicht verfolgte, denn er merkte 
an: „[…] die Malerei soll durchaus matt sein“2149. Dagegen ist die Oberflächenwirkung des 
Gemäldes „Saxonia und die drei Stände“ durch die Nutzung der Wurm’schen Temperafarbe 
„für Bilder dieser Art ganz vorzüglich – aber nur gefirnißt möglich, nicht matt.“2150 Des 
Weiteren kann anhand Prells Schilderungen seiner „Tempera- und Harzmalerei“ vermutet 
werden, dass diese durch den Abschlussfirnis eine eher glänzende Oberfläche hatte.  
6.3 Prells Ausgangspunkt Ölmalerei  
Im Folgenden wird die Ölmalerei in Prells Œuvre umrissen, um seine maltechnische 
Entwicklung und die Beziehung zwischen den verschiedenen Maltechniken zu verdeutlichen. 
Denn seine Herangehensweise in der Ölmalerei ist vor allem seinem Umgang mit 
Temperafarbe verbunden. Dabei erwähnte Hermann Prell Ölfarben zum Weitermalen auf 
einer Temperauntermalung (siehe Kapitel 6.4.3). Zunächst wird Prells Ausbildung bezüglich 
der Ölmalerei beleuchtet, die der Künstler um 1873/74 an der Dresdner Akademie begann. 
Sein Studium setzte er 1876 an der Berliner Akademie fort. Generell schilderte Hermann 
Prell wenige Details zu seiner Ölmalerei. Das resultiert wohl aus der Selbstverständlichkeit 
der Technik und aus seiner ambivalenten Beziehung dazu. Entscheidende Einflüsse schrieb 
der Künstler Ludwigs „Petroleumfarben“ zu, auch wenn er deren Verwendung in seinen 
Aufzeichnungen nie erläuterte.2151 Die knappen Informationen zu seiner Ölmalerei sowie 
sein Standpunkt zu dieser Technik werden unter Berücksichtigung der weiterführenden 
Literatur dargelegt. Dazu wird unter anderem das von Prell genannte Handbuch von Bouvier 
herangezogen.  
6.3.1 Die Ausbildung in Dresden 
Die erste Berührung mit Ölmalerei an der Dresdner Akademie um 1873/74 war geprägt von 
einer, für Hermann Prell enttäuschenden, Ausbildung durch eine ältere Lehrergeneration, 
die ihre Ölfarben noch in Schweinsblasen aufbewahrten.2152 Den Malsaal leitete Adolf 
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Ehrhardt und er unterrichte „nach allen Regeln der wahren Kunst, wie sie damals das beste, 
materialkundige Werk des Schweizers Bouvier“2153 festlegte. Ehrhardt hatte die fünfte 
Auflage des Handbuchs von Bouvier 1875 überarbeitet und herausgegeben.2154 Zudem 
publizierte Ehrhardt die erste Auflage seines eigenen Handbuchs „Die Kunst der Malerei“ im 
Jahr 1884, in das er seine Lehrerfahrung einfließen ließ.2155 Auf Grundlage dieser Bücher 
ließe sich gut nachvollziehen, welche Basis der damalige Unterricht in Ölmalerei an der 
Akademie hatte. Erhardts Überarbeitung des Handbuchs verdeutlicht seinen traditionellen 
Standpunkt, indem noch eine Aufbewahrung der selbstangeriebenen Ölfarben in 
Schweinblasen berücksichtigt wurde.2156  
Hermann Prell kannte Bouviers Handbuch, wie seine Notiz daraus beweist (siehe Tabelle 
A1).2157 Daher kann man wohl auf Prells Wissenstand anhand Erhardts Ausgabe des 
Handbuchs von Bouvier schließen. Zudem nahm Hermann Prell den darin geschilderten 
Malprozess punktuell wieder auf. Beispielsweise erwähnte die Ausgabe von 1875 bereits im 
Handel käufliches Durchschlagpapier, ein mit rotem, blauem oder schwarzem Farbmittel 
präpariertes Papier, über das die Vorzeichnung auf den Bildträger aufgepaust wird.2158 Zum 
Nachzeichnen der Pause diene verdünnte rötlich-braune Ölfarbe.2159 Dann würden die 
Schattenpartien mit demselben bräunlichen Tön dünn „angetuscht“2160. Es folge ein pastoses 
Setzen der hellsten Töne der Inkarnate und nach und nach das Anlegen der 
Zwischentöne.2161 Ebenso würden die anderen Bereiche behandelt und somit die 
Untermalung beendet.2162 Daneben existiert noch eine andere Art der Vorbereitung: „Eine 
Untertuschung ist eine mit Oelfarben ausgeführte Art von Tuschmalerei, wobei man, wenn es 
nothwendig werden sollte die Farben zu verdünnen, man gutes Terpentinöl mit einigen 
Tropfen Trockenöl vermischt“2163 Die Malfarbe werde dünn auf die Gesamtwirkung hin 
aufgetragen und ermögliche so, vor allem bei Historiengemälden, den Überblick zu 
bewahren.2164 Generell wird das Vormischen der Lokaltöne vom hellsten bis dunkelsten Ton 
auf der Palette empfohlen.2165 Die dann ausgeführte „Uebermalung“2166 ist relativ aufwendig 
beschrieben.2167 Nach dem Trocknen folgen „Lasuren und Retouchen“2168, dabei würden 
Lasuren einen partiellen Lokalton ändern.2169 Die Retouche sei das Ändern eines Tons mit 
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einer „etwas deckenderen Farben als die Lasur“2170, dabei sei zu beachten, dass die Stelle 
zuvor dünn beispielsweise mit Retouchierfirnis eingerieben werde.2171 
Diese Vorgehensweise ähnelt Prells Darstellungen seiner Freskotechnik und „Kaseintechnik 
auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.3 und 5.5), beispielsweise das „Antuschen“2172, die erste 
farbige Anlage, die „pastose“2173 Malerei und das Vormischen der Farbtöne sowie 
abschließende Retuschen. Das Mischen der verschiedenen Tonabstufungen wird ausführlich 
in Bouviers Handbuch behandelt.2174 Das erklärt zum Teil Prells Erfahrung im Malsaal der 
Dresdner Akademie:  
„Es wurden zuerst eine große Anzahl Töne mit dem Spachtel auf der Palette gemischt – 
dann wurden sie in unzähligen Variationen auf eine Leinwand getupft ‚damit man lerne‚ 
wieviel Töne es überhaupt gebe.ʼ Das Verfahren wurde auf Antwerpen zurückgeführt, 
dessen Schule in Dresden als das Höchste galt; […]. Einige solcher Antwerpener 
Studienköpfe wurden gern von mir kopiert […].“2175 
Nach seinem Abgang von der Dresdner Akademie 1875 schätzte sich Prell als „ahnungslos in 
allem Handwerk geblieben“2176 ein und suchte an der Berliner Kunstakademie einen 
Neustart. 
6.3.2 Die Ausbildung in Berlin und sein erster Italienaufenthalt 
Carl Gussow war für den jungen Hermann Prell der einzige Grund in Berlin zu studieren.2177 
Gemeinsam mit anderen Schülern, wie Max Klinger, Carl Bantzer, Georg Müller-Breslau und 
Paul Klette, malte er Ölstudien auf Pappe.2178 Unter diesen Schülern sind zwei in ihrer 
Wirkung auf Prells Maltechnik hervorzuheben. Einerseits beeinflusste Georg Müller-Breslau 
seine Ölstudien (siehe Kapitel 4.1.1 und 8) und andererseits verwendete Prell genauso wie 
Max Klinger die Wurm’schen Temperafarben (siehe Kapitel 6.4.4). Ebenso lässt sich Gussows 
Lehre beispielsweise in Prells Materialwahl für seine Ölstudien ablesen (siehe Kapitel 8.1.4). 
Gussow vermittelte seine maltechnischen Kenntnisse gern auf Fragen hin.2179 Der Austausch 
zwischen den beiden setzte sich auch nach Prells Abgang von der Akademie meist in 
persönlichen Gesprächen fort.2180 Laut Prell hat Gussow in seinem 1907 veröffentlichten 
Malerhandbuch „wie ein Drache, der seine Schätze hütet – vielerlei noch verschwiegen, was 
ich bereits von ihm gehört und gelernt hatte.“2181 Dies zeigt sich auch an den zahlreichen 
Notizen zu Gussows Rezepten in „Reflexionen & technische Notizen“, die nur teilweise in 
seinem Malerhandbuch nachvollzogen werden können (siehe Tabelle A1).2182 Die beiden 
Künstler teilten das Interesse an maltechnischen Versuchen. Wie Prell darlegte, hatte 
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Gussow von seinem Onkel, der Apotheker war, chemisches Wissen erworben und suchte 
unter anderem einen eigenen Firnis herzustellen.2183 Der sogenannte Gussow-Firnis 
bestände aus kanadischem Balsam in Terpentinessenz gelöst.2184 Hermann Prell übernahm 
den Gussow-Firnis und auch den Zusatz von Bernsteinfirnis zur Ölfarbe in seine Malpraxis. 
Denn Gussow entölte seine Tubenölfarben auf Gipsplatten und setzte dann den 
Bernsteinfirnis2185 hinzu, um so auf Holztafeln, aber aufgrund der Sprödigkeit des 
Bernsteinfirnisses, nicht auf Leinwand zu malen.2186  
Nach seinem Studium reiste Hermann Prell nach Italien. Dort machte er in Mareés 
Gesellschaft um 1880 die Bekanntschaft mit dem Maler Heinrich Ludwig, der mit seinen 
„Petroleumfarben“ die Entwicklung von Prells Technik beeinflusste.2187 Die „Ludwig‘schen 
Petroleumfarben“ wurden vermutlich zwischen 1888 und 1910 produziert.2188 Ludwig 
empfahl ein speziell durch Destillation gereinigtes Petroleum zu verwenden, das dann keine 
farbveränderten Substanzen mehr enthalte.2189 Es habe die Eigenschaften bei 
Raumtemperatur nur langsam zu verdunsten, aber dann durch Wärmeeinwirkung mittels 
Kaminfeuer oder Sonnenstrahlen schnell zu verdunsten.2190 Als Zusatz zu Malmittel, Harz- 
oder Ölfarben seien diese leichter und länger zu vermalen.2191 Zudem versprach er mit in 
dieser Weise angeriebenen Petroleum-Öl- oder Harzfarben oder Harzölfarben einen 
größeren „Lichtumfang und Tönereichthum“2192 als bisher möglich.2193 Ludwig gab als 
Bindemittel erstens eine Mischung von „4 Maasstheilen rohen Leinöls + 1 Maasstheil 
Petrol“2194 und zweitens verschiedene Mischungsverhältnisse von Bernsteinessenzfirnis, 
Leinöl, Petrol und Terpentinöl an.2195 Wie bereits für Gussow aufgezeigt, besteht auch hier 
ein Bezug zum Bernsteinfirnis, den Prell als Zusatz zu seinen Ölfarben erwähnte. Die 
Petroleumfarben Heinrich Ludwigs zählen zu einer Entwicklungsphase während des 19. 
Jahrhunderts, die durch Variationen des Bindemittels versuchte „die Ölfarbe möglichst 
transparent aufzutragen.“2196 Das scheint Hermann Prell mit seinen verwendeten 
Verdünnungs- und Malmitteln entsprechend angestrebt zu haben, denn vor allem für seine 
„Tempera- und Harzmalerei“ war diese Eigenschaft essenziell (siehe Kapitel 6.4.3). 
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6.3.3 Prells Ölmalerei 
Hermann Prell informierte lediglich sporadisch über seine Ölfarben und verwendeten Mal- 
oder Verdünnungsmitteln. Für seine Werke erwähnte der Künstler die Öl- und Ölharzfarben 
zum einen der Firma Moewes2197 in Berlin und zu anderen der Marke Mussini der Firma 
Schmincke & Co. in Düsseldorf.2198 In den erhaltenen Rechnungen sind lediglich zwei 
Ölfarben aufgelistet.2199 Prell wies vereinzelt auf die verwendeten Mal- und 
Verdünnungsmittel hin. Beispielsweise wurden um 1876/77 in Gussows Klasse die Studien 
auf geleimte Pappe wohl mit Ölfarben sowie „Terpentin und Bernsteinlack“2200 in 
Primamalerei ausgeführt.2201 Der Begriff Terpentin ist nicht eindeutig.2202 Prell unterschied 
selten zwischen Terpentin und Terpentinöl, das Destillat des Terpentins. Doch der Künstler 
nannte Terpentin wesentlich häufiger.2203 Dem kann die gegenwärtig übliche Verwendung 
des Wortes Terpentin als Bezeichnung für Terpentinöl zugrunde liegen.2204 Während seiner 
Reise 1883 nach Hain habe Hermann Prell wie auch Georg Müller-Breslau für die Ölstudien 
die Malfarben mit Bernsteinlack versetzt.2205 Zudem haben Gussow und Ludwig den 
Bernsteinfirnis befürwortet, den Prell nicht nur für seine Ölstudien, sondern auch für sieben 
seiner Gemälde erwähnte (siehe Tabelle A3). Zum Beispiel für sein Gemälde „Ruhe auf der 
Flucht“, 1888–90 entstanden, zählte Prell als Malmittel oder Verdünnungsmittel für die 
Ölfarben „Bernsteinlack Terpentin Mastixlack“2206 auf (siehe Kapitel 8.4). Obwohl Hermann 
Prell den Ludwig’schen Petroleumfarben eine große Bedeutung zumaß, sind die Malfarben 
nur einmal und ihre Anwendung nie in den Schriftquellen angeführt.2207 Doch habe Prell 
„Petroleum“2208 für sein Gemälde „Parzifal“ verwendet.2209  
Innerhalb seines Schaffen wendete Hermann Prell die Ölmalerei neben den Ölstudien 
möglicherweise am häufigsten für Staffeleigemälde an. Doch liefern die Schriftquellen 
wenige Informationen und im Vergleich sind vor allem die Bildnisse kaum maltechnisch 
erläutert. Vermutlich handelt es sich mehrheitlich um Ölmalerei, wie die „Annalen meines 
Lebens“ nahelegen.2210 Für zwei Beispiele lässt sich eine Ausführung in Ölfarbe anhand der 
Schriftquellen nachvollziehen (siehe Tabelle A3). Als der Künstler 1898 das ganzfigurige 
Bildnis von König Albert von Sachsen ausführte, „weiß [er] gar nicht mehr mit Oel 
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Bescheid“2211. Das Kniestück von König Friedrich August III. von Sachsen hatte der Künstler 
1905 in „Oel“2212 gemalt.  
Im Januar 1905 vermerkte Hermann Prell in seinem Notizbuch unter „Temperaversuche“2213, 
wie er mit der „Mussinifarbe matt“2214 das Gemälde „Heldenberufung“ (auch 
„Schwanenjungfrauen“ oder „Frühling“ genannt) „auf Oelgrund“2215 malte. Die Mussini 
Ölfarbe „Sorte 1000 matt“2216 wurde als Ölharzfarbe von der Firma Schmincke & Co. in 
Düsseldorf produziert.2217 In seinen Lebenserinnerungen hob Prell den Unterschied zur 
Ölfarbe hervor: 
„Mit alter Lust versenkte ich mich dabei wieder in die technischen Fragen. Die modische 
Oelbutterei war mir immer zuwider gewesen, und ist es noch heute; sie ist ein Material für 
den Moment – für die Impression, das Porträt, die Skizze – nicht für das bleibende Werk; 
die klassischen Materiale der Harzmittel auf der Unterlage von Tempera – Böcklin‘scher 
und aller alten Meister Angedenkens – – lockten aufs Neue; diesmal waren mir die 
Mussinimittel neu und handlich.“2218 
Die andere Notiz zu dem Gemälde „Heldenberufung“ erwähnt keine Untermalung mit 
Temperafarbe.2219 Die in den „Annalen meines Lebens“ gezogene Verbindung zu Böcklins 
Technik besteht für dieses Gemälde weniger, sondern vielmehr schloss Prell an seine 
Erfahrungen aus der Berliner Studienzeit an. Denn bereits damals hatte er die Ölfarben mit 
Harzen versetzt.  
6.3.4 Prells Wertung der Ölmalerei 
Hermann Prell hatte zu sämtlichen angewendeten Maltechniken ein ambivalentes 
Verhältnis. Wie an anderer Stelle aufgezeigt wird, räumte er der Arbeit mit Temperafarbe 
neben der Freskotechnik eine besondere Stellung in seinem Schaffen ein (siehe Kapitel 
6.4.2). Trotzdem spielte auch die Ölmalerei im Vergleich zu seiner sonst hochgelobten 
Freskotechnik eine wichtige Rolle. Während er 1893/94 seine Fresken in Breslau schuf, teilte 
er seiner Frau Sophie mit: „Ich sehe, das ich im Oelmalen zurückstehe – man malt nicht 
ungestraft jahrelang an der Wand! Ehe ich nicht wieder reiner Maler bin, bin ich nicht 
glücklich!“2220 Ebenso für das Jahr 1904, nach Abschluss der Treppenhausgestaltung im 
Dresdner Albertinum, schilderte Prell in seinen Lebenserinnerungen den Drang „reiner 
‚Maler‘ [zu] sein, und in Oelbildern wieder engste Fühlung mit der Natur gewinnen [zu] 
können“2221. Ähnlich äußerte er sich 1908 zur Ausführung seines Gemäldes „Parsifal“, das er 
dann mit der Wurm’schen Temperafarbe malte: „Es ging mir sehr im Kopf herum – ein 
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Oelbild war mir überaus erwünscht als neue Bewegung in ‚reiner Malerei‘.“2222 Hermann Prell 
hatte den Unterschied zur Fresko- und Temperamalerei festgestellt, die beide mit dem 
„unerläßlichen planmäßigen Vorgehen“2223 der Ölmalerei nicht ähnlich seien.2224 Dieser 
Standpunkt verdeutlicht, dass der Künstler die Arbeit mit Ölfarbe als „reine Malerei“ 
empfand, da sie ihm die Freiheit gab, seine Naturwahrnehmung ungeplant und direkt 
festzuhalten. Doch lassen seine Staffeleigemälde diese Freiheit im Vergleich zu seinen 
Ölstudien vermissen. Die Staffeleigemälde plante Prell mit nahezu derselben Intensität wie 
seine Wandmalereien, wie beispielhaft für das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ aufgezeigt 
wird (siehe Kapitel 8.4). Die erhaltenen Zeichnungen, Ölstudien und anderen Vorarbeiten 
belegen das bedachte Vorgehen auch für seine späteren Gemälde. Weiterhin wertete 
Hermann Prell die Ölfarbe als vergänglich und begrenzte theoretisch die Verwendung auf 
bestimmte Funktionen, wie für Studien und Porträts, da sie „ein Material für den Moment 
[…] nicht für das bleibende Werk“2225 sei.2226 Diese Einstellung lässt sich auch anhand der 
eher flüchtig vorgenommenen Ausbesserungen an seinen Ölstudien oder den empfohlenen 
Restaurierungsmaßnahmen für Ölstudien nachvollziehen (siehe Kapitel 8.1.6). 
Generell sind die Schilderungen in den Schriftquellen zu den Staffeleigemälden 
umfangreicher, die Hermann Prell mit einer aufwendigeren Maltechnik schuf oder bei denen 
der Künstler Materialien oder Methoden testete. Das war verständlicherweise für ihn 
interessanter und er investierte zudem mehr Zeit in diese Arbeiten. Zusätzlich erklärt die 
Wertigkeit, die er den Temperagemälden im Vergleich zu den Ölgemälden zuschrieb, deren 
Betonung in seinen Texten. Zum Gemälde eines Artusritters wohl 1878 in Ölfarbe 
ausgeführt, merkte Prell an: „[…] – aber jetzt fehlte mir die tonige Vorarbeit der Gouache; ich 
erinnerte mich des schönen Lasurcharakters der altitalienischen und altdeutschen Bilder, 
wusste aber nichts von Tempera und sonstigen Unterlagen, die mich später so viel 
beschäftigen sollten.“2227 Hermann Prell beurteilte die Situation rückblickend, da er sich erst 
in den nachfolgenden Jahren mit der Untermalung in Gouache und anderen Temperafarben 
beschäftigte (siehe Kapitel 6.4.3). Zudem setzte er sich zu dieser Zeit mit Gouache als 
Malmaterial für Skizzen auseinander, wie im folgenden Kapitel ausgeführt wird. 
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Abb. 41: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, Öl auf Leinwand, historische Abbildung des Zustands 
vor 1890 





Abb. 42: Hermann Prell: Gouacheskizze „Ruhe auf der Flucht“, 1885, Kupferstich-Kabinett, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden (KK Inv.-Nr. C 1906-21). Sogenannter „Reflex“, Foto: Andreas Diesend  
  




Abb. 43: Hermann Prell: „Alhambra, Torre de la Justicia“, 1888, Aquarell auf Papier, Kupferstich-
Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (KK Inv.-Nr. C 1962-132), Foto: Andreas Diesend  
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6.4 Übersicht zur Verwendung von Temperafarbe für Prells Staffeleigemälde 
Im Folgenden wird die Verwendung von Temperafarben für Prells Staffeleigemälde in vier 
Hauptaspekte differenziert. Für jeden Gesichtspunkt wird eine chronologische Entwicklung 
anhand der Schriftquellen nachvollzogen. Wie im vorhergehenden Kapitel dargelegt wurde, 
bildete die Ölmalerei einen Ausgangpunkt für Prells Arbeit an seinen Staffeleigemälden. Ein 
weiterer Faktor stellen seine Skizzen mit Gouache- und Aquarellfarben dar, welche zunächst 
kurz vorgestellt werden. Denn auf diese Erfahrung aufbauend, verwendete Hermann Prell 
Gouache- und Aquarellfarben auch für die Untermalung seiner Staffeleigemälde, die man 
der „Tempera- und Harzmalerei“2228 zurechnen kann. Seine Beschäftigung mit dem Thema 
kann vor dem Hintergrund seiner Vorbilder Hans von Marées und Arnold Böcklin sowie dem 
Zeitgeist verstanden werden. Hermann Prell war in den Diskurs seiner Zeitgenossen 
eingebunden und verfolgte die maltechnischen Entwicklungen. Weiterhin werden seine 
maltechnischen Angaben in den Schriftquellen vergleichend für jedes Gemälde umrissen, 
welches er in der „Tempera- und Harzmalerei“ ausgeführt hat. Dabei werden die wenigen 
Hinweise auf käufliche Temperafarben für seine Staffeleigemälde diskutiert, die nicht von 
der Firma Richard Wurm stammen. Abschließend wird seine Verwendung der 
Temperafarben der Firma Richard Wurm in München dargelegt. Dazu werden die 
Schriftquellen unter Einbeziehung der weiterführenden Literatur ausgewertet, wie 
beispielsweise der veröffentlichten Seminararbeit von Christine Berberich.2229 
Dementsprechend werden die drei ermittelten Gemälde vorgestellt, die Hermann Prell mit 
der Wurm’schen Temperafarbe malte. 
6.4.1 Gouache- und Aquarellfarben als Prells Konstante 
Während seines Studiums an der Berliner Kunstakademie wuchs Prells Interesse für 
technische Details parallel zu seinem eigenen Können und er suchte auch die Möglichkeit auf 
„neue Art zu sehen“2230. Daher begann Hermann Prell 1877 Stimmungen auf Studienreisen 
als einen Momenteindruck aus der Erinnerung in Form von Gouacheskizzen festzuhalten, die 
er als „Reflexe“2231 bezeichnete.2232 Von Skizzen mit Ölfarben sah er ab, damit sie ihn nicht 
zum „Ineinandermalen“2233 reizten. In den folgenden Jahren begeisterte Hermann Prell sich 
zunehmend für die Gouachetechnik. Denn sie führe ihm die möglichen Wirkungen von 
farbigen Lasuren auf hellen oder dunklen Untergrund vor Augen.2234 Die geschilderten 
Lasuren deuten darauf hin, dass Prell die Trennung zwischen Gouache- und Aquarellfarben 
nicht exakt vornahm, wie seine Aussage nahelegt: „Ich aquarelliere ‚Reflexe‘“2235. 
Die stilistischen Einflüsse verweisen auf den Jugendstil und Hermann Prell erläuterte, dass 
englische Künstler, wie Walter Crane, seine frühen „Reflexe“ beeinflussten hätten.2236 Die 
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steigende künstlerische Bedeutung der Aquarell- und Gouachefarben begann sich 
ausgehend von England auch in Deutschland durchzusetzen.2237 Die Malerei mit Aquarell- 
und Gouachefarben kam ab dem 18. Jahrhundert nicht mehr nur für Illustrationen und 
Skizzen zum Einsatz, sondern wurde im 19. Jahrhundert als klassische Technik der 
Landschaftsmalerei im Pleinair „frei und malerisch für atmosphärische Eindrücke“2238 
genutzt.2239 In diesem Sinne nahm sie die Dachauer Schule an, so malte zum Beispiel Ludwig 
Dill auf feuchten Papier, wie Hermann Prell auch in seinem Notizbuch festhielt.2240 Damit 
griff Prell diese Möglichkeit auf, sich freier künstlerisch zu betätigen, wie er es noch nicht 
einmal mit seinen Ölstudien konnte, da sie meist als Vorarbeiten für seine 
Monumentalkunstwerke oder Staffeleigemälde dienten (siehe Tabelle A2 und Kapitel 8). Die 
Gouacheskizzen scheinen für den Künstler eher privaten Charakter gehabt zu haben, denn er 
notierte: „Die Gouachen sind weder Skizzen noch Bilder – müssten weniger oder mehr sein. 
Stelle sie nicht aus.“2241 Zudem waren die „Reflexe“ für ihn „unverkäuflich“2242. Trotzdem 
hatte Prell 1904 in der Galerie Arnold nach eigener Aussage etwa 30 „Reflexe“ ausgestellt 
und sogar welche verkauft, die er dann für sich nochmals malte.2243  
Jedoch setzte Hermann Prell seine Goaucheskizzen auch für Vorarbeiten zu seinen 
Monumentalwerken und Staffeleigemälden ein. Die Bildideen zu seinen Gemälden finden 
auch in „Reflexen“ ihren Niederschlag, da sie laut Prell „das fertige Werk ‚in nuce‘“2244 
darstellen, wie beispielsweise für das als Kriegsverlust zu beklagende Gemälde „Judas 
Ischariot“ der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister.2245 Für das in 
Breslau befindliche Gemälde „Ruhe auf Flucht“ wird ein „Reflex“ als Teil des 
Entstehungsprozesses vorgestellt (Abb. 41, 42) (siehe Kapitel 8.4). Einige Vorstudien mit 
Aquarellfarbe für Monumentalwerke haben sich zum Beispiel für das Treppenhaus im 
Dresdner Albertinum und den Festsaal im Neuen Rathaus zu Dresden erhalten.2246 Zudem 
nutzte Prell wohl Gouacheskizzen, um die in den Schwarzweißfotografien nicht sichtbare 
Farbigkeit vollendeter Raumausstattungen wiederzugeben, die für seine Ausgestaltung des 
Festsaals im Berliner Architektenhaus im Kupferstich-Kabinett der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden erhalten ist (Abb. 26).2247  
Auf Reisen hielt Hermann Prell Ansichten in Aquarellfarbe fest, beispielsweise 1888 in 
Granada: „Ich malte die ‚Puerta della Giustizia‘ die in die Alhambra führt – (das erste was in 
den stolzen Aquarellblock kommt, den ich von Brugger in München mitgebracht habe. 
[…]“2248 Das „Prachtmotiv“2249 wird im Kupferstich-Kabinett der Staatlichen 
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Kunstsammlungen Dresden verwahrt und bezeugt Prells Können (Abb. 43). Die Herkunft und 
Art der Aquarellfarben kann anhand einer erhaltenen Rechnung für das Jahr 1911 geklärt 
werden.2250 Der Künstler kaufte verschiedene „Tb. Horad.“2251, das auf Aquarellfarbe in 
Tuben mit dem Markennamen „Horadam“ der Firma Schmincke & Co. in Düsseldorf 
verweist. Die Firma Schmincke & Co. erhielt 1892 das Patent für „Horadam’s Patent-
Aquarellfarben“.2252 Um 1883 lernte Hermann Prell für einen Entwurf „den delikaten Reiz der 
Gouachetechnik auf Pergament kennen, die ich später sehr liebte“2253. Das erklärt seine Notiz 
einer Händleradresse für Pergament auf Keilrahmen.2254 Max Koch hatte die Adresse in 
einem Brief Prell mitgeteilt.2255 Welche Gouachefarben Prell verwendete konnte nicht 
geklärt werden, aber es findet sich eine Empfehlung von Franz Skarbina.2256  
Vier Rezepte in den Notizen des Künstlers dienen explizit zur Herstellung von Aquarellfarben 
(siehe Tabelle A4). Zum einen wird einer Gummenlösung auch Mastix und Wachs zugegeben, 
die vermutlich vorher wasserlöslich gemacht wurden.2257 Diese Art von wasservermalbarer 
„enkaustischer Malerei“ geht laut Reinkowski-Häfner auf französische Traktate zurück.2258 
Reinkowski-Häfner sah darin eine Nähe von Aquarell- und Gouachefarben zu 
Temperafarben, vor allem da Aquarellfarbe sowohl wässrige als auch nicht wässrige 
Bindemittelbestandteile beinhalten konnte.2259 Neben Gummi arabicum wurden den 
Aquarellfarben geringe Mengen Kopaivabalsam, Wachs und Mastix zugesetzt, um den Glanz 
und die Wischfestigkeit zu steigern.2260 Zum anderen handelt es sich um mit Salmiak oder 
Borax in Wasser löslich gemachten Schellack.2261 Dem kann Glyzerin zugegeben werden, wie 
es bei käuflichen Aquarellfarben üblich war, da es die Vermalbarkeit erleichtert.2262 In Prells 
Notizbuch enthalten noch weitere Rezepte in Wasser löslich gemachte harzige Substanzen, 
wie beispielsweise „Harzlösung in Soda“2263. Diese „Harzseifen“2264 finden sich in der 
zeitgenössischen Literatur.2265 Zu den von Prell gekauften Harzseifen gehörte vermutlich 
„Asphales“2266, welches der Künstler für Seccomalerei und Freskoretuschen verwendete 
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(siehe Kapitel 5.3.6). Im Skript für seinen Freskokurs 1885 an der Berliner Akademie zog er 
die Parallele zwischen Fresko- und Gouachetechnik: „Es [das Freskomalen] umfasst stärkstes 
Impasto bis zur Aquarelllasur, am ähnlichsten der Gouachtechnik, immer aber deckend.“2267 
Zudem kam Aquarellfarbe auch in der Wandmalerei des 19. Jahrhunderts zum Einsatz.2268 
Dementsprechend weisen Aquarell- und Gouachefarben in Prells Schaffen einen Bezug 
sowohl zur Wandmalerei als auch zu seinen Staffeleigemälden auf. Wie bereits aufgezeigt 
wurde, war er nicht der Einzige, denn aus kommerziellen Gründen begannen die Künstler 
den Oberflächencharakter von Malereien mit Aquarellfarben denen von Ölmalerei 
anzunähern.2269 Dazu wurden die Zutaten der Malfarben ebenso variiert wie die 
Untergründe und abschließende Alkoholfirnisse aufgetragen.2270 Das Untermalen mit 
Aquarellfarbe und das Fertigstellen mit Ölfarbe werden als Vorgehensweise für einige 
Berliner Maler vermutet.2271 Die Methode lässt sich auch für Hermann Prell aufzeigen, der 
zum Beispiel 1885 zwei Gemälde mit Gouachefarben untermalte und dann mit Ölfarbe und 
Bernsteinlack vollendete (siehe Kapitel 6.4.3).2272 
6.4.2 Anregungen für die Auseinandersetzung mit „Tempera- und Harzmalerei“ 
Während eines Studienaufenthalts von 1879 bis 1881 in Italien erfuhr Hermann Prell 
wichtige maltechnische Impulse für die Fresko- und Temperamalerei.2273 Neben den antiken 
Wandmalereien konnte er sich Marées Gestaltung in der Zoologischen Station von Neapel 
anschauen.2274 Insbesondere lernte Hermann Prell den von ihm verehrten Meister 
persönlich kennen. Zudem traf Hermann Prell gemeinsam mit Marées auch Arnold Böcklin, 
um die antike Freskotechnik zu diskutieren.2275 Die beiden Künstler führten Hermann Prell 
ebenfalls an selbstangeriebene Eitemperafarben heran. Dabei sah Prell einen direkten 
Zusammenhang zwischen Fresko- und Temperamalerei: „Endlich habe ich mich hier mit 
Tempera- und Harzmalerei befaßt, und vermute daß Beide auch wieder mit dem Fresko in 
Verbindung stehen.“2276 Diese Verbindung erklärte der Maler näher:  
„Ich gehe ganz auf in handwerklichen Proben – da die Kunst des Oelmalers bei dem 
unerläßlichen planmäßigem Vorgehen an der Wand unverwendbar ist lass ich den 
Tempera- und Harzexperimenten Freskostudien folgen; im Uebrigen haben die Alten das 
Planmäßige der königlichen Technik auch in den Tafelbildern innegehalten, nicht zu ihrem 
Schaden!“2277 
Hermann Prell machte sich Marées Maltechnik lediglich vereinzelt zu Eigen. Dagegen finden 
sich mehrere Notizen zu Arnold Böcklin, die Prell auch aus seinem Umkreis, wie von Clemens 
von Pausinger, bezog. Die beiden Künstler regten Prell an für seine eigenen Werke Tempera- 
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und Harzfarben zu verwenden. Im Folgenden wird auf die Vorbildfunktion von Marées und 
Böcklin unter Berücksichtigung der weiterführenden Literatur eingegangen, vor allem die 
von Neugebauer vorgelegten Untersuchungen zu den beiden Künstlern.2278 Zusätzlich wird 
dargelegt, wie Prell die allgemeine Begeisterung für die Temperatechniken mit den 
zeitgenössischen Künstlerkreisen teilte. Diese war geprägt von der Beschäftigung mit 
historischen Techniken, die sich beispielhaft in Prells Notizen zum Thema Kopie 
widerspiegelt. Seine Auseinandersetzung mit historischen Techniken anhand 
kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur wird punktuell aufgegriffen, aber an anderer 
Stelle ausführlicher diskutiert (siehe Kapitel 4.2). 
Vorbild Hans von Marées 
Während des Italienaufenthaltes inspirierte Hans von Marées mehrere Aspekte im Schaffen 
Prells, unter anderem seine Temperamalerei. In Rom experimentierte Hermann Prell um 
1879/80 von Hans von Marées angeregt mit Eitemperafarbe, die er konkret schilderte:  
„Ich rieb in seiner [Marées] Art die Farben in Wasser an, (entsprechend auch der Vorschrift 
des Cennini, dessen Palette die der ganzen Renaissancezeit geblieben ist, und auch die 
Seine war) setzte sie jeden Morgen frisch mit Eidotter, nach sorgfältiger Beseitigung des 
‚Hahnentritts‘, auf der Porphyrplatte mit Stiesel und Spachtel an, und malte auf einer der 
schönen Holztafeln, mit Bologneser Gips grundiert, wie sie die römischen Gessatori 
herstellen, so wie ich es gewohnt war.“2279  
In Prells Skizzenbuch aus der Zeit um 1879 sind Notizen zu Cennino Cenninis Handbuch 
niedergelegt, beispielsweise zur Temperafarbe aus Eigelb.2280 Wie intensiv Prell von Cenninis 
Buch beeinflusst war, zeigt sich in der detailliert wiederaufgenommen Technik bis hin zur 
Porphyrplatte.2281  
Während dieser Zeit malte Prell anscheinend zwei Gemälde mit Eitemperafarben, wovon das 
Gemälde „Der Mann mit der Standarte“ von Marées übermalt wurde.2282 Das sind die beiden 
einzigen Gemälde für die Hermann Prell eine bereits vorgrundierte Holztafel erwähnte.2283 
Der Künstler verwies bezüglich des Gemäldes „Der Mann mit der Standarte“ auf Julius 
Meier-Graefe, der es auch im Katalog 1909 abbildete und erwähnte: „Für Hermann Prell 
(geb. 1854) gemalt, der während seines Aufenthaltes in Rom (er kam im Oktober 1879) 
Unterweisung von Marées erhielt, ohne als Atelierschüler zugelassen zu werden.“2284 Der 
Künstler ließ bei seiner Rückkehr nach Berlin diese maltechnischen Probetafeln in Rom 
zurück.2285  
Unter Berücksichtigung der Oberflächenstruktur von Marées Gemälden schilderte Hermann 
Prell wohl zutreffend, wenn auch abwertend, seine Arbeitsweise. Denn Marées „übermalte 
Alles, ganz pastos, […] endlos, immer wieder […] Endlich legte er die Pinsel weg. Es sah 
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schauderhaft aus, borkig, roh, unmöglich!!“2286 Auch andere Zeitgenossen charakterisierten 
die reliefartige Struktur von Marées Gemälden.2287 Trotzdem bewunderte Hermann Prell 
Marées und räumte ein: „Seine Gedanken sind meinen ganzen Werdegang bestimmend 
gewesen & werden es künftig noch sein, das fühl ich; ich dankte ihm innerlich das Große und 
Reine seiner Anregungen!“2288 Inwieweit Hans von Marées auch auf Prells plastisches 
Gestalten einwirkte wird an anderer Stelle vorgestellt (siehe Kapitel 5.7). Nach seinem 
Italienaufenthalt traf Hermann Prell noch mindestens einmal Hans von Marées und stand 
mit ihm auch in Briefkontakt.2289 Auf die Erfahrung mit Eitempera griff Hermann Prell wohl 
während der Ausgestaltung des Festsaals im Berliner Architektenhaus zurück, um die 
Malerei auf den Goldgründen zu vollenden (siehe Kapitel 5.4).2290 
Daneben spielten noch andere Marées zugeschriebene Malfarben und -weisen für Prell eine 
Rolle. Wie bereits dargelegt wurde, lernte Hermann Prell in Marées Gesellschaft um 1880 
Heinrich Ludwig in Italien kennen (siehe Kapitel 6.3.2).2291 Hans von Marées wurde die 
Nutzung der „Ludwig’schen Petroleumfarben“ von Julius Meier-Graefe und Karl von Pidoll 
zugeschrieben.2292 Hermann Prell kam auch durch die Bekanntschaft mit anderen Künstlers 
aus dem Kreis um Marées an Informationen über dessen Malweise, so kannte Prell Clemens 
von Pausinger bereits seit seiner Jugend.2293 Laut Prell arbeiteten Clemens von Pausinger 
und Karl von Pidoll um 1880 in Marées Atelier an dem Gemälde „Hesperiden“ mit, das auf 
einer „Eiuntermalung […] mit Firnißfarben“2294 entstand.2295 Dabei handelt es sich um die 
erste Fassung des Gemäldes, die 1879 entstand und später zerstört wurde.2296 Zudem 
kannte Hermann Prell auch Artur Volkmann, der sich in den gleichen Kreisen bewegte und 
später rückblickend über Marées berichtete.2297 Neugebauer stellte die Schriftquellen zu 
Marées Technik und Befunde zur zweiten Fassung der „Hesperiden“ vor, die Hans von 
Marées zwischen 1884 und 1887 malte.2298 Aufgrund von Pidolls Angaben kann Marées 
Arbeitsweise ähnlich wie Prells Hinweis rekonstruiert werden. Die Tafeln aus Pappelholz 
wurden gemäß den altitalienischen Vorbildern mit Gips und Fischleim grundiert.2299 Die 
großformatigen Gemälde waren für Marées ein Ersatz für Wandmalerei und daher finden 
sich auch hier Bezüge.2300 Nach der Unterzeichnung untermalte Marées mit verdünnten 
Temperafarben, dann folgten die Lichter in Strichlagen. Danach übermalte Marées in 
Schichten weiter, das im Falle der „Hesperiden“ drei Jahre dauerte.2301 Neugebauer 
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bestätigte dies mit einem Querschliff der Malschicht, an dem bis zu 40 dünne Schichten 
differenziert werden können.2302 Den Schriftquellen zufolge diene Eigelb als Bindemittel und 
die Malerei wäre abschließend gefirnisst und letzte Schichten mit Firnisfarben aufgetragen 
worden.2303 Aktuelle Analysen der Malfarben stehen noch aus.2304 Doch zeigt sich eine 
Ähnlichkeit zu Prells Angaben und es kann im Folgenden das Verständnis seiner Maltechnik 
vertiefen.  
Vorbild Arnold Böcklin 
Parallel zu Hans von Marées traf Hermann Prell auch Arnold Böcklin in Italien.2305 Die beiden 
Künstler begegneten sich mehrmals.2306 Jedoch legte Prell in seinen Lebenserinnerungen den 
Fokus auf „Meister Böcklin’s Rat“2307 zur Freskotechnik (siehe Kapitel 5.3). Trotzdem 
enthalten die Schriftquellen mehrere maltechnische Angaben zu Böcklins Gemälden. 
Während seines Besuchs in Böcklins Atelier 1881 in Florenz beobachtete Prell ihn am 
Gemälde „Spiel der Wellen“ „Ei- und Firnißfarben schummern über die ganze Leinwand“2308. 
Das Rezept für Böcklins Malfarben aus Eigelb und Firnis wiederholt sich in leicht voneinander 
abweichenden Varianten in den Schriftquellen.2309 Sowohl Karl von Pidoll als auch Clemens 
von Pausinger gehörten nicht nur zum Kreis um Hans von Marées, sondern auch zu Böcklins 
Umfeld.2310 Dies verdeutlichte Prell auch anhand Pausingers Darstellung von Böcklins 
Technik.2311 In seinen Lebenserinnerungen gab Hermann Prell den folgenden Brief von 
Pausingers aus dem Jahr 1885 etwas vereinfacht wieder2312:  
„Böcklin malte Tempera überhaupt ganz anders als Marées, und gerne indem er gleich in 
das Eigelb bis zu 15 Tropfen Firniß beigab. Ei u. Firniß gut mischte, und mit dieser 
Mischung dann die Farben anrieb; Wasser als Verdünnungsmittel, wie Mittel beim Malen 
u. Pinsel eintuncken anwandte; es darf eben nur so viel Firniß als zum Ei gegeben werden, 
daß Wasser noch als Malmittel löst, und malte sei es auf Kreidegrund oder nicht zu stark 
geölte Leinwand; (Meeresidylle bei Schack so gemalt.) – […]"2313 
Das ähnelt dem Rezept, das Prell in seinem Skizzenbuch um 1884 niederschrieb: „Böcklin 
Eitempera mit Firniss, auf 1 Eigelb bis 15 Tropfen Firniss (Copal in Oel & ¼ Copaiva).“2314 An 
anderer Stelle in seinen Notizen weicht die Firnismenge ab: „Böcklin Eigelb mit 25 Tropfen 
Firniss (Copal in Oel mit ¼ Copaiva) Malmittel Wasser. Mit mehr od. weniger Ei im Firniss 
überzogen (Pausinger)“2315. Doch das entspricht mehr der ersten Rezeptur, die Prell in 
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seinem Skizzenbuch um 1879, also aus der Zeit seines ersten Italienaufenthaltes, vermerkte: 
„Tempera in 1 Eigelb bis zu 25 Tropfen vom Firniss, nachher auch gefirnisst. Wasser 
Malmittel.“2316 Es konnte nicht geklärt werden, ob diese um 1879 verzeichnete Angabe auch 
auf eine Aussage von Pausinger zurückgeht oder von Prells Treffen mit Böcklin stammen 
könnte. 
Prells Notizen haben eine gewisse Ähnlichkeit zu Böcklins eigener Beschreibung, die er 1876 
in einem Brief an die Firma Richard Wurm in München lieferte: „Das Eigelb mit etwas Firniss 
auf starkschluckenden Grund ist zur ersten Anlage […]. Den Firniss mache ich so: 1/3 
Copaivbalsam, 1/3 hellen englisch Oelcopal, 1/3 Copal mit Essenz aufgelöst u. dazu ungefähr 
1/10 vom Ganzen amerikanisches Petrol.“2317 Ebenso taucht die Mischung „1/3 Kopal und 
2/3 Leinöl“2318 als Bindemittel für Firnisfarben in Bergers Buch über Böcklins Technik auf.2319 
Neugebauer legte 2016 eine umfangreiche Untersuchung zu Böcklins Maltechnik vor, aus 
der hier beispielhaft Bezüge zur Prells Notizen hergestellt werden.2320 Während seiner Zeit in 
Florenz von 1874 bis 1885 beschäftigte sich Böcklin mit der altitalienischen sowie 
altniederländischen und -deutschen Malerei.2321 Entsprechend ist ein weißer Kreidegrund 
typisch.2322 Böcklin wandte sich zunehmend von seiner bisherigen Technik mit den 
Temperafarben auf der Basis von Eigelb und Ölfarben aus trocknenden Ölen und 
Kopaivabalsam ab.2323 Weiterhin widmete er sich mehr seinen Firnisfarben, die aus den im 
19. Jahrhundert üblichen Firnismaterialien bestanden.2324 Angeregt wurde Böcklin dazu wohl 
durch Heinrich Ludwig, den er persönlich kannte und der ihm auch sein 
„Petroleumpräparat“2325 zusandte.2326 Mit den „Öl-Harzfinissen“2327, Kopal- und 
Bernsteinfirnisse, hat Böcklin zuerst das Eigelb vermengt und die Übermalung auf der 
Temperafarbe angelegt sowie später ausschließlich damit gemalt.2328 Damit stellt Ludwig ein 
weiteres Bindeglied zu Hermann Prell dar, denn die beiden hatten sich um 1880 in Italien 
kennengelernt (siehe Kapitel 6.3.2).2329  
Die Temperamalerei als Rückgriff auf historische Techniken 
In diesem Zusammenhang spielt für Hermann Prell auch die allgemeine maltechnische 
Entwicklung eine Rolle. In der Maltechnikforschung des 19. Jahrhundert wurde die 
Untermalung mit Temperafarbe als altmeisterliche Technik angesehen und so als Grundlage 
der altniederländischen und vor allem der venezianischen Malerei verstanden.2330 Die 
Künstlerkreise bezogen ihre maltechnische Anregungen zur Temperamalerei, wie pastose 
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oder graue Untermalungen, aus Italien.2331 In diesem Umfeld bewegte sich Hermann Prell in 
Italien. Die Untermalung mit Temperafarbe wurde in Deutschland ab den 1860er-Jahren 
umfassend praktiziert, beispielsweise von den Münchner Malern Arnold Böcklin, Franz von 
Lenbach und Hans von Marées.2332 Mit der Weiterarbeit auf einer gefirnissten 
Temperauntermalung mit Öl- oder Firnisfarben ahmten die Künstler die altmeisterlichen 
Technik nach.2333 Die Rückbesinnung auf historische Techniken beschäftigte Hermann Prell 
auch im Sinne einer Kopie. In seinem Notizbuch finden sich einige Hinweise zum Kopieren 
altmeisterlicher Techniken, zum Beispiel zu Veronese2334 sowie Rembrandt2335 und Prell 
erwähnte zur Kopie nach Tintoretto2336 auch „Kaltgrauuntermalung“2337. Daneben schilderte 
er allgemein Kopien, die Eduard von Gebhardt ausführte.2338 Ebenso ging Prell in seinen 
Lebenserinnerungen auf die Begegnung 1895 mit dem Restaurator Guglielmo Botti ein:  
„Sehr lehrreich waren mir seine Demonstrationen der alten Tafeltechnik – der festen, 
temperaartigen Untermalung, und namentlich des späteren Lasierens mit Mumie, dem 
Verdaccio der gebrannten Terraverden mit Ultramarin, und der transparenten Farben, die 
mit dem Ballen des Daumens aufgerieben worden seien, worin das Verfahren der 
Venezianer seine besondere Berühmtheit gefunden habe.“2339 
Im Rahmen seiner Tätigkeit setzt sich ein Restaurator auch mit historischen Maltechniken 
auseinander, wie sich nicht nur für Botti in den Schriftquellen abzeichnet. Des Weiteren 
kannte Hermann Prell in Dresden den Restaurator Otto Nahler, der ihm wohl seine 
Gedanken zur Technik der „Alte[n] Holländer“2340 mitteilte. Daneben kam wohl die Technik 
von „Canaletto“2341 während seiner Begegnungen mit dem Restaurator Ermenegildo 
Donadini zur Sprache. Hermann Prell setzte sich mit der Erhaltung von Kunstwerken 
auseinander und hatte daher vermehrt Kontakt mit Restauratoren (siehe Kapitel 7).  
6.4.3 Die Verwendung der „Tempera- und Harzmalerei“  
Die Einflüsse auf Prells „Tempera- und Harzmalerei“2342 wurden zum einen auf seine 
Gouacheskizzen sowie zum anderen auf seine Vorbilder Hans von Marées und Arnold Böcklin 
und die damalige Temperabegeisterung zurückgeführt. Doch sind auch Prells Erfahrungen 
mit der Ölmalerei zu einzubeziehen, die von seinem Lehrer Carl Gussow und auch Heinrich 
Ludwig geprägt sind. Im Folgenden werden die Staffeleigemälde vorgestellt, die Hermann 
Prell in seiner „Tempera- und Harzmalerei“ ausführte, indem unter Berücksichtigung der 
bereits ermittelten Einflüsse, die Schriftquellen und die weiterführende Literatur 
ausgewertet werden. Generell sind die maltechnischen Informationen in den Schriftquellen 
zu seinen Staffelleigemälden nur in einzelnen Fällen ausführlicher. Aufgrund einiger kurzer 
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Hinweise des Künstlers kann möglicherweise die Verwendung dieser Technik zeitlich 
eingegrenzt werden. Das 1882 entstandene Bildnis des Archäologen Richard Klette ist das 
erste Gemälde nach seiner Italienreise, welches Prell mit Temperafarbe in Verbindung 
brachte.2343 Dann erwähnte der Künstler um 1884 das Gemälde „Herbstlied“, ein „kleines 
Harzbild auf Holz“2344. Damit besteht ein Bezug zu seiner „Harzmalerei“. Doch lassen diese 
knappen maltechnischen Mitteilungen zu den Gemälden nur vermuten, dass bereits die 
Malweise zu Einsatz kam, die er in seinen Lebenserinnerungen erst für das Jahr 1885 
beschrieb. Den Abschluss bildete vermutlich das 1891/92 geschaffene Gemälde „Santa 
Margherita“, ein „Harzbild auf Holz“2345. Im Folgenden werden fünf in „Tempera- und 
Harzmalerei“ ausgeführte Staffeleigemälde vorgestellt, deren Maltechnik Hermann Prell 
detaillierter schilderte. Zudem werden Vermerke auf käufliche Temperafarben dargelegt. 
Die Gemälde „Abendgang“ und „Erster Frühling“ 
Hermann Prells Erlebnisse in Italien wirkten sich auf seine beiden 1885 fertiggestellten 
Gemälde „Abendgang“ und „Erster Frühling“ aus:  
„Beide Bilder […] wichen in der Behandlung vollkommen von der bisherigen pastosen 
Primatechnik ab, und sind zum erstenmal im Sinne etwa altitalienischer oder altdeutscher 
Malerei mit Gouache auf leichtsaugende, glatte Gipsgründe auf Mahagonitafeln gemalt; 
mit Schellack und Spiritus gefirnisst, um alles überschüssige Oel auszuschliessen, und mit 
Oelfarbe und Bernsteinlack deckend oder lasierend vollendet. Die geheimnisvolle Wirkung 
der Alten und ihr schrittweises, reifes Vorgehen das auch Böcklin's Technik charakterisiert, 
lag mir dabei im Sinn; […].“2346 
Prell stellte selbst den Bezug zu Arnold Böcklin her, der auch zeitweise auf eine 
Temperauntermalung mit Ölfarbe weitergemalt hatte.2347 Die bereits zu Beginn des 19. 
Jahrhunderts durch Mérimée dargestellte Methode wurde als Rückbezug auf die 
historischen Techniken gewertet.2348 Diese Assoziation verband Prell in seinen 
Lebenserinnerungen auch mit der Technik der beiden Gemälde „Abendgang“ und „Erster 
Frühling“. Doch daneben lassen sich auch die Einflüsse von Heinrich Ludwig und Hans von 
Marées im Harzzusatz nachvollziehen. Zudem zeigt sich eine Verbindung zu Prells Versuchen 
mit Eitempera auf gipsgrundierten Holztafeln nach dem Handbuch von Cennino Cennini. 
Weiterhin hatte Prell wohl auch seine Erfahrung mit Gouachefarben als Grundlage 
genutzt.2349  
In seinem Notizbuch gab Hermann Prell noch einige weitere, teilweise abweichende Details 
preis.2350 Das Gemälde „Abendgang“ überzog er mit „Düsseldorfer Malfirniss“2351, den er 
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aufgrund mangelnder Trocknung abwischte und machte es später mit „Gussowfirniss fertig; 
sehr gut gehalten.“2352 Darin lässt sich die Schulung seines Lehrers Carl Gussow 
wiedererkennen.2353 Das Gemälde „Frühling“ scheint Hermann Prell „weiss & schwarz“2354 
untermalt zu haben. Das deutet auf eine „Grauausmischungen der Untermalung“2355 hin, wie 
sie von den sogenannten „Deutsch-Römern“ unter Rückbezug auf die venezianische 
Maltechnik geübt wurde.2356 Prell verwendete wohl „Copallack“2357 als Zwischenfirnis und 
hat dann „mit Copallack sehr schnell fertig gemacht“2358. Das Ergebnis hatte er als „zu 
glasige spröde Sache“2359 beurteilt. 
Aufgrund seiner Darstellung bleibt einiges ungeklärt, so zum Beispiel, ob die Mahagonitafel 
vorgrundiert erworben wurde. Zu dieser Zeit gab es Möglichkeiten die Mahagonitafeln 
bereits grundiert zu kaufen, beispielsweise bot die Firma Richard Wurm um 1906/07 in 
ihrem Prospekt „Malbretter von Mahagoni […] mit anerkannt bester Grundierung […] 
Kreidegrund auf Bestellung“2360 an. Hermann Prell verwies erst um 1911 in seinem Notizbuch 
auf eine Bezugsquelle für Holztafeln: „Düsseldorfer Mahagonibretter bei (Geller)“2361 und 
meint damit die Malutensilienhandlung Emil Geller Nachf. in Dresden, bei der Prell häufig 
Kunde war.2362 
Wie die Schriftquellen übereinstimmend darlegen, verwendete Hermann Prell für die beiden 
Gemälde Gouachefarben, die er zudem seit 1877 intensiv für Skizzen auf Papier verwendete 
(siehe Kapitel 6.4.1).2363 Sie sind käufliche, leicht zu handhabende und wasservermalbare 
Malfarben, die relativ deckend und matt auftrocknen. Prell konnte auf diese Weise das 
Farbenreiben, wie für die Eitempera nach Cenninis Rezept, vermeiden und die 
Gouachefarben waren zudem weniger verderblich. Die Verwendung von Aquarell- oder 
Gouachefarben für die Untermalung lässt sich auch für andere Künstler nachvollziehen.2364 
Erst 1898 notierte Prell sich ein ähnliches Vorgehen für Franz von Stuck: „Englische 
Gouachefarben (Windsor[sic] & Newton mit Eizusatz, auf ungrundierte Pappe od. 
Kreidegrund. Gipsbretter.“2365 Die Gouachefarben mit Ei zu modifizieren erwähnte 1898 auch 
Franz von Lenbach.2366 
Ein Zwischenfirnis auf Alkoholbasis war aus drei Gründen üblich, erstens trocknete er schnell 
und zweitens veränderte er den Farbton der Untermalung nicht zu stark, und drittens 
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blieben die Farbtöne auch beim Weitermalen stehen. Hermann Prell fixierte mit gelöstem 
Schellack seine Unterzeichnung (siehe Kapitel 5.5.3).2367 Der Alkoholfirnis, auch als 
französischer Firnis bekannt, enthielt angeblich Schellack und Sandarak, wie von Gussow 
erwähnt, und war von der Firma Soehnée Frères im Handel.2368 Hermann Prell verwendete 
ihn wohl mehrfach.2369 Die Analyse der Firnisse von Soehnée Frères erbrachte gebleichten 
Schellack als einziges Harz in feststellbarer Menge und eine Anzahl Monoterpene, die auf 
Essenzöl als Komponente hinweisen, wobei es sich vielleicht um das in der zeitgenössischen 
Literatur erwähnte Lavendelöl handelt.2370 Der „Copallack“2371 könnte dagegen auf einer 
Inspiration durch Böcklins Harzfarben beruhen, die gemäß Prells Notizen Kopal 
beinhalten.2372 Die Übermalung mit Ölfarbe und „Bernsteinlack“2373 verweist auf Prells 
übliche Mischung für Ölmalerei (siehe Kapitel 6.3). 
Das Bildnis von Frau Danziger 
Ebenfalls 1885 malte Hermann Prell das Bildnis von Frau Danziger als „lebensgrosses 
Kniestück“2374. In seinen Lebenserinnerungen fasste er zusammen: „Das Bild wurde fast 
ausschliesslich in Eitempera auf Kreidegrund gemalt und in geringer Uebermalung mit 
Oelfarbe und Bernsteinlack vollendet“2375. Das ähnelt seiner Notiz „Ei-Tempera, Oel & 
Bernstein“2376 an anderer Stelle. Doch die Anmerkungen in seinem Notizbuch und 
Skizzenbuch aus dieser Zeit deuten auf maltechnische Probleme während der Ausführung 
hin (siehe Tabelle A3).2377  
Vergleicht man die verschiedenen Angaben des Künstlers miteinander, bleibt die Art des 
Bildträgers unklar, aber der Kreidegrund wird in jeder erwähnt.2378 Die Untermalung erfolgte 
mit Temperafarbe, die zum einen als Eitempera und zum anderen als Produkt der Firma 
Neisch spezifiziert wird.2379 Die Firma Neisch & Co. in Dresden stellte verschiedene 
Temperafarben her, unter anderen ab 1875 die Ei-Tempera Sorte 700.2380 Prell hob die 
weiße Malfarbe als problematisch hervor, die er einmal näher als „Caseinweiss“2381 
bezeichnete.2382 Das wäre die einzige Verwendung von Kaseinfarben in Prells Schaffen 
außerhalb seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ oder seiner Wandmalereien (siehe Kapitel 
5.5). Der Zwischenfirnis bestand anscheinend aus „Mastix“2383, ohne Details zum Lösemittel. 
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Dieser Überzug war wohl unzureichend, da der Künstler einen weiteren Auftrag mit dem 
Firnis von Soehnée Frères vornahm.2384 Zudem war Prell später mit dem Mastix unzufrieden 
und dachte über einen zweischichtigen Firnis nach, von dem mindestens der untere 
wasserverdünnbar war: „mit Eikläre & Firniss oder Casein & Firniss […] mit Wasser verdünnt, 
Leim ist zu spröde“2385. Dabei verwies Prell auf Cennini, der in seinem Handbuch einen Firnis 
sowohl aus Eiweiß als auch aus tierischem Leim vorstellte.2386 Zur Übermalung sind zwei 
unterschiedliche Aussagen überliefert. Erstens sei die Übermalung mit Ölfarbe und 
Bernsteinlack erfolgt, wie bereits für die beiden anderen Gemälde „Abendgang“ und „Erster 
Frühling“ dargelegt.2387 Zweitens sei ein Binde- oder Malmittel aus „Mastix, abgedampftem 
Manganöl & Terpentin“2388 verwendet worden. Als Malmittel benutzte Hermann Prell 
Manganöl und Terpentin auch für die Wurm’sche Temperafarben (siehe Kapitel 6.4.4).2389 
Der sogenannte „Gussowfirniss“2390 diente vermutlich als Abschlussfirnis, den er wohl noch 
ein weiteres Mal auftrug.2391 Diesen Firnis nannte der Künstler auch für das Gemälde 
„Abendgang“.2392 Abschließend hielt Prell noch fest: „Der Grund trinkt so zu sehr.“2393 
Das Gemälde „Judas Ischariot“  
Hermann Prell malte 1886 das 200 Zentimeter hohe und 286 Zentimeter breite Gemälde 
„Judas Ischariot“, das 1894 von der Dresdner Gemäldegalerie angekauft wurde und als 
Kriegsverlust gilt (Abb. 44).2394 Den Werkprozess in seinem Atelier schilderte Prell in seinen 
Lebenserinnerungen: „Die grosse Leinwand zum Judas Ischariot steht aufgespannt im Atelier 
– [...].“2395 „Wohin ich im Atelier greife klebt noch von der gespachtelten Judaslandschaft ein 
Patzen Felsblock oder eine Handvoll Grün!2396 
Die Technik fasste der Maler allgemein als „Tempera – dann Oel Bernstein“2397 zusammen 
und begründete die Wahl. Denn „[…] das Bild [Judas Ischariot ist] selbst in Eitempera auf 
Kreidegrund, schon weil die Zeit sonst nicht gereicht hätte, und mit Oelfarben und Bernstein 
in einem Zug vollendet.“2398 Das deckt sich zum Großteil mit seinen Notizen: 
„Judas abgeschlossen; Wassertempera auf Tempera Grund von Schachinger vollendet, nur 
mit Oelfarbe & Bernstein, ganz dasselbe wie eigener Leimgrund; Resultat – man muss 
häufig übereinander; mit Lasur über einmalige, helle Untermalung unmöglich. Fertig 
malen, 2–3 mal, zu allerletzt mit Pigment & Cassler etc lasirt & zusammengeführt. Es ist so 
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gut als ich momentan kann; die Köpfe könnten besser sein, stehn aber; namentlich d. 
Mittelpriester. Bernsteinlack. & Söhne frère.“2399 
Hermann Prell kaufte das vorgrundierte Gewebe bei der Firma Schachinger in München.2400 
Aufgrund seiner Angaben könnte man eine Grundierung mit Leim, Kreide und einem 
weiteren, eventuell öligen Bestandteil vermuten. Die Firma taucht in den Schriftquellen noch 
einmal um 1887 auf, als der Künstler an seine Ehefrau schrieb: „Schöne Leinwand von 
Schachinger; 60 Mk für beide Bilder!“2401 Allerdings konnte nicht nachvollzogen werden, 
welche Gemälde er meinte. 
Der Künstler untermalte wohl mit Eitemperafarben, die sich spachteln ließen.2402 Sämtliche 
Aussagen stimmen darin überein, dass er die Übermalung in seiner bereits bekannten 
Methode mit Ölfarbe und „Bernstein[lack]“2403 vornahm. Doch deuten seine private Notizen 
einen langwierigeren Malprozess an als ihn Prell in seinen Lebenserinnerungen darstellte. 
„Bernsteinlack. & Söhne frère.“2404 könnte auf eine Mischung als Abschlussfirnis oder zwei 
Aufträge mit zwei Firnisarten hindeuten. 
Das Gemälde „Herbst“ („Frühschnee“) 
Im Jahr 1887 malte Hermann Prell das Gemälde: „‚Herbst‘ (Frühschnee) fertig. Das 
Frauenzimmer ist zu kurz & schwer; gefällt mir aber mehr als Anderen. Aquarell drunter, 
Bernstein drüber.“2405 Der Malprozess an diesem Gemälde beeinflusste auch sein Gemälde 
„Ruhe auf der Flucht“ (siehe Kapitel 8.4), wie er seiner Frau Sophie mitteilte: „[…] diesmal 
mach ichs aber in 2 großen Absätzen – prima farbig - & dann nach langer Pause nochmals 
derb dran; sehe am ‚Herbst‘ was das gut ist – sieht jetzt viel manierlicher aus; muß noch ein 
paar Tage stehen, ist jetzt zu naß zum fertigmachen.“2406 Das mehrschichtige Vorgehen 
deutete er auch in einem anderen Brief an seine Ehefrau an: „Am Herbst gemalt; mit Lasur 
kann man doch viel bringen.“2407 
Hermann Prell äußerte sich weder zum Bildträger noch zur Grundierung. Soweit es anhand 
seiner Aussagen nachvollziehbar ist, legte er die Untermalung in Aquarellfarbe an, das 
seinem bereits beschriebenen Vorgehen mit Gouachefarbe oder anderer Temperafarbe 
ähnelt. Dann nahm Prell, wie ebenfalls üblich, vermutlich Bernsteinlack zum mehrheitlich 
lasierenden Übermalen. Dabei stellen sich die Fragen, ob er erstens dazu die Pigmente mit 
Bernsteinlack anrieb, ob er zweitens vergaß seine sonst üblichen Ölfarben zu erwähnen 
oder, ob er drittens sich womöglich auf eine andere Malfarbe bezieht. 
Hinweise auf käufliche Temperafarben 
In den Schriftquellen nannte Hermann Prell lediglich zwei Hersteller für Temperafarben, die 
er für seine Staffeleigemälde verwendete. Der Künstler nutzte zum einen die Temperafarben 
                                                          
2399
 Reflexionen S. 17.  
2400
 Die Firma wurde 1877 von Fritz Schachinger in München gegründet und existiert noch, 
http://www.schachinger-muenchen.de/geschichte.html [12.02.2019]. 
2401
 Brief Hermann an Sophie Prell 26.10.[1887], STM o. S. 
2402
 Annalen X, 191. 
2403
 Reflexionen S. 17. Annalen X, 190. 
2404
 Reflexionen S. 17.  
2405
 Reflexionen S. 19. 
2406
 Brief Hermann an Sophie Prell 25.10.1887, StM o. S. 
2407
 Brief Hermann an Sophie Prell 26.10.[1887], StM o. S. 
6. Prells Auseinandersetzung mit Temperarezepten für Staffeleigemälde 
250 
der Firma Richard Wurm in München, wie im nachfolgenden Kapitel dargelegt wird. Zum 
anderen gab Hermann Prell für die bereits vorgestellten fünf Staffeleigemälde einmal die 
Firma Neisch & Co. in Dresden als Hersteller der Temperafarbe an.2408 Der Künstler erwähnte 
die Malfarben der Firma an mehreren Stellen in seinen Aufzeichnungen, vor allem die 
Kaseinfarben für seine architekturgebundenen Werke (siehe Tabelle A4). Von seiner Arbeit 
an der Gestaltung des Festsaals im Dresdner Rathaus zwischen 1910 und 1912 haben sich 
Rechnungen des Malutensilienhändlers Emil Geller Nachf. in Dresden an Hermann Prell 
erhalten.2409 Anhand dieser Rechnungen kann nachvollzogen werden, welche Kaseinfarben 
er für diese Ausgestaltung erwarb (siehe Kapitel 5.5.5). Daneben weisen Abkürzungen auf 
den vereinzelten Kauf anderer Temperafarben hin, so lassen sich „Oeltemp[era]“2410 und 
„Temp[era]“2411 keiner Firma zuordnen, aber die Abkürzung „Sax“2412 könnte auf die von der 
Firma Neisch & Co. in Dresden produzierte Öltemperafarbe „Saxonia“ hindeuten.2413 Laut 
seinem Zeitgenossen Ernst Berger sei die Öltemperafarbe „Saxonia“ mit Wasser und Öl 
vermalbar, zeige wenig Farbveränderung beim Firnissen und das Malmittel bestehe aus 
Mastix in gereinigtem Terpentin- und Mohnöl.2414 Es handelt sich in allen Fällen um wenige 
Tuben einzelner Farbbezeichnungen, aber es konnte nicht geklärt werden, wofür Hermann 
Prell die gekauften Malfarben verwendete.2415   
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Abb. 44: Hermann Prell: „Judas Ischariot“, 1886, Tempera auf Leinwand 





Abb. 45: Hermann Prell: „Parzifal“, 1909, Wurm’sche Tempera auf Leinwand 
Aus Galland 1916a, Tafel 1. 
  




Abb. 46: Hermann Prell: „Die Kunst als Siegerin“, Gouache auf Papier, Kupferstich-Kabinett, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (KK Inv.-Nr. C 1906-20). Nach dem Deckengemälde „Ars 





Abb. 47: Hermann Prell: Deckengemälde „Ars victrix“, 1885, Wurm’sche Tempera auf Leinwand, 
Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin – Brandenburg, aus dem Festsaal des Berliner 
Architektenhauses. Detail Vorderseite rechte untere Ecke, unterer Spannrand der primären 
Aufspannung und rechter Rand mit Grundierung, Foto: Ulf Palitza, Berlin; betreut durch Mechtild 
Most, Anja Wolf Gemälderestaurierung Berlin Schloss Charlottenburg 
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6.4.4 Die Verwendung der Temperafarbe der Firma Richard Wurm, München 
Hermann Prell beschäftigte sich, parallel zu seinen Versuchen mit Eitempera unter Marées 
Einfluss, mit den Temperafarben von Richard Wurm. Das beweist ein Brief des Künstlers an 
Richard Wurm aus dem Jahr 1879, als Prell in Rom weilte.2416 Zudem befindet sich auch seine 
erste Notiz zur Wurm‘schen Temperafarbe in seinem Skizzenbuch um 1879, die 
fälschlicherweise noch destilliertes Wasser als Malmittel vermerkt.2417 Hermann Prell 
begegnete Arnold Böcklin in Rom, der sich mit Richard Wurm intensiv austauschte.2418 
Böcklin hatte 1877 Malfarben von Wurm erhalten und plante sie zu erproben.2419 Hermann 
Prell schilderte auch die Verwendung der Wurm‘schen Temperafarben durch Böcklins 
Schüler in Rom.2420 In Prells Bekanntenkreis benutzten auch weitere Künstler die Produkte 
von Richard Wurm (siehe Tabelle A4.4). Mit dem Künstler Max Klinger verband Hermann 
Prell eine Freundschaft.2421 Soweit nachvollziehbar ist, bestellte Klinger zwischen 1881 und 
1886 Temperafarben bei Richard Wurm.2422 Carl Gussow korrespondierte mit Richard Wurm, 
aber wohl nicht bezüglich der Temperafarben.2423 Kurz erwähnt werden Rudolf von2424 
Türcke2425 und Fritz Strobentz2426, die ebenso bei der Firma Wurm orderten.2427 
Ausführlicher ging Hermann Prell auf Walter Firle ein, dessen Einfluss auf Prells Materialwahl 
für die entsprechenden Gemälden im Folgenden vorgestellt wird.2428 Firle kaufte auch bei 
Richard Wurm ein.2429  
Die erste Erwähnung der Farben- und Malerleinwandfabrik Richard Wurm in München 
konnte Berberich für das Jahr 1864 finden.2430 Ab 1875 war der Hauptgeschäftssitz in der 
Mittererstraße 3.2431 Die Firma blieb bis 1914 in Familienbesitz und danach betrieb Therese 
Dürheim die Firma bis 1917.2432 Die letzten Informationen zur Firma stammen aus dem Jahr 
1925.2433 Berberich ging unter Berücksichtigung der Firmenkorrespondenz davon aus, dass 
sich die Temperafarben von Richard Wurm um 1878/79 unter den Künstlern etabliert 
hatten.2434 Sie stellte zudem den bisher einzigen schriftlichen Hinweis auf ein Rezept vor.2435 
Aus einem Rezeptbuch Aziz Razas, dem Großneffen von Hermann Urban, stammt die 
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Angabe2436: „einer Mischung von 50 gr. Schmierseife und 100 cc. Alkohol (Brennalkohol 94%), 
der 50 cc. Lavendelöl und 50 cc. Alkohol zugesetzt wurden.“2437 Neugebauer wies, wie auch 
Berberich, auf dieses Rezept als mögliche Zusammensetzung des Wurm’schen Malmittels 
hin.2438 Ob sich hier eine Verbindung zu Prells Darstellung von „Wurm‘s seifigen 
Wassermalmittel“2439 herstellen ließe, sei offen gelassen. Die Temperafarbe von Richard 
Wurm stellte unter damals käuflichen Produkten eine Ausnahme dar, da sie als nicht mit 
Wasser vermischbar beschrieben wird.2440 Die Firma bot ihr eigenes Malmittel an und die 
Wirkung der Temperafarbe konnte laut Hersteller mit dem entsprechenden Mal- oder 
Verdünnungsmittel beeinflusst werden.2441 Damit die Wirkung eines Ölgemäldes erzeugt 
würde, solle die Untermalung „mit einem Gemenge von Manganöl und Terpentinöl 
eingerieben“2442 werden. Es sei mit der Temperafarbe ein Weitermalen auf einer 
Untermalung mit Ölfarbe möglich und die Wurmtempera könne mit Temperafarbe oder 
Ölfarbe übermalt werden.2443 Dies spiegelt sich auch in Prells Anwendung wider, wie noch 
ausgeführt wird. Die Firma Richard Wurm empfahl im Ausland weilenden Künstlern, die 
keinen Zugriff auf das Wurm’sche Malmittel hatten, Terpentin und Lavendelöl zu 
nehmen.2444 Auf erhaltenen Bestellungen finden sich zudem häufig Manganleinöl, Öle, 
Terpentinöl, Mastixfirnis und andere Firnisse oder Lacke.2445 Ähnliche Malmittel notierte 
auch Prell in Zusammenhang mit den Wurm’schen Temperafarben (siehe Tabelle A5.4). Laut 
Berberich schien Walter Firle auf die Rezeptur Wurms bezüglich „unseres Malmittel 
(Emulsion)“2446 Einfluss gehabt zu haben, wie sein eigener Brief und der von Hermann Prell 
andeuten.2447 Betrachtet man unter diesem Gesichtspunkt Prells Aufzeichnungen könnten 
die Briefstellen auch etwas anders interpretiert werden. Denn Prell vermerkte: „Walter Firle 
schickte mir das Seinige [Harzmittel]“2448 und „mit der für ihn [Firle] von Wurm gemachten 
Emulsion“2449. Das deutet eher daraufhin, dass die Firma Wurm das Malmittel nach Firles 
Wünschen herstellte, wie sie auch auf andere Kundenwünsche einging.2450 Zudem 
unterschied Hermann Prell deutlich zwischen dem Malmittel von Wurm und dem von 
Firle.2451 
Hermann Urban behauptete, seit 1915 das Farbenreibebuch der Firma Wurm besessen zu 
haben und daher das Rezept der Wurm’schen Temperafarbe zu kennen.2452 Zur 
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Wurmtempera teilte Urban 1936 mit, dass „Schmierseife und Ätzkali im Übermass darin 
enthalten sind“2453. Das hat bemerkenswerte Ähnlichkeit zu Prells Erklärung der Wurm‘schen 
Temperafarbe, die er unter den „Surrogaten“2454 für die Freskotechnik abgab: 
„Nur der Vollständigkeit halber erwähne ich noch die eine Zeitlang in Deutschland 
vielverwendeten Wurm’schen Temperafarben, eine verseifte Oelfarbe, mit Terpentin 
verwendet; sie werden matt und fest, behalten aber Oelcharakter: als Uebermalung für 
Oelmalerei auf Leinwand mit nachfolgender Uebermalung mit weichen Harzmitteln sind 
sie besser verwendbar.“2455  
Neugebauer stellte 2016 erstmals Analysen erhaltener Tuben der Wurm‘schen 
Temperafarben vor, die ergaben „trocknende Öle, Japanwachs, Spiköl sowie andere 
Substanzen, die möglicherweise aus Seifen stammen“2456. Sie schloss unter Berücksichtigung 
der Aussage Urbans daraus, dass es sich beim Bindemittel um unverseiftes Öl handelt.2457 
Das erklärt den von Hermann Prell wahrgenommenen „Oelcharakter“2458, doch es konnte 
nicht nachvollzogen werden, woher er die Idee der Verseifung hatte. Vielleicht besteht ein 
Zusammenhang mit dem von Prell als seifig charakterisierten Wurm’schen Malmittel.2459  
Das Deckengemälde „Ars victrix“ im Berliner Architektenhaus  
Für den Festsaal im Berliner Architektenhaus wurde Hermann Prell 1881 neben den Fresken 
zudem mit der Ausführung des Deckengemäldes „Ars victrix“ beauftragt, das er 1885/86 
malte (Abb. 46).2460 Das Deckengemälde stellt sein erstes großformatiges Temperagemälde 
dar und ist zudem neben den Mosaiken in der Bremer Baumwollbörse sein einziges 
erhaltenes Monumentalkunstwerk.2461 Es wurde vor dem Abriss des Berliner 
Architektenhauses um 1935 geborgen und 2006 der Stiftung Preußische Schlösser und 
Gärten Berlin-Brandenburg übergeben.2462 Im gleichen Jahr erfolgte die Konservierung des 
765 Zentimeter hohen und 340 Zentimeter breiten Gemäldes durch Ulf Palitza und seine 
Dokumentation gibt einen Einblick in die Maltechnik (Abb. 7).2463 
Nach Hermann Prell diente als Bildträger „ein besonders starkes Segeltuch“2464 der Firma 
George in Berlin.2465 Die Grundierung erklärte er rückblickend 1896 in einem Brief an die 
Firma Wurm: „Ich habe früher ein großes Deckenbild mit Ihren Farben gemalt – die Leinwand 
zuerst stark geleimt, dann Leim und Kreide mit ca. 1/12 Leinölfirnis. Das Bild machte sich gut 
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und hat sich vorzüglich erhalten.“2466 Dies weicht durch den Zusatz von Leinölfirnis von 
seinem zeitnahen Vermerk im Notizbuch ab.2467 Der Befund des Restaurators lautet: „Das 
Gemälde ist über einer dünnen weißen Grundierung auf eine kräftige Leinwand (10 x 10 
Fäden pro cm²) gemalt.“2468 Anhand dieser Angabe und einer Detailaufnahme könnte man 
eine Panamabindung vermuten, die bereits für ein anderes Gewebe der Firma festgestellt 
wurde (Abb. 47) (siehe Kapitel 5.5.1). Aufgrund der Maße konnte Prell für den 
Arbeitsprozess wie „das Aufbauen meines himmelhohen Keilrahmens, […] den Oberlichtsaal 
des Ausstellungsbaus am Kantianplatz“2469 benutzen.2470 Der Künstler hatte drei Wochen 
Zeit und fuhr nach Paris während „die Leinwand aufgespannt und grundiert wurde“2471. Der 
ungrundierte Spannrand, beispielsweise am unteren Rand, stammt von dieser primären 
Aufspannung (Abb. 47). In Paris besuchte er Max Klinger, der „mit derselben Oeltempera 
(Wurm)“2472 malte. Das bestätigte Klinger auch 1885 in einem Brief aus Paris an Prell, in dem 
er sich „zufrieden“2473 mit den Wurm‘schen Temperafarben äußerte.2474  
Das Malen geschah vom Gerüst aus.2475 Hermann Prell scheint sich zuvor die Form des 
Deckenfeldes markiert zu haben. Die auf den Fotografien sichtbaren Ausbrüche und Ränder 
lassen vermuten, dass er im Himmelsbereich großflächig einen hellen Blauton anlegte. Sein 
ehemaliger Akademielehrer Carl Gussow unterstützte Prell weiterhin und half ihm bei 
Schwierigkeiten mit dem Deckengemälde.2476 Hermann Prell legte in seinen 
Lebenserinnerungen dar: „Die Leinwand bedeckte sich in den nächsten Monaten langsam; 
die Technik der Oeltempera auf Kreidegrund bewährte sich dabei“2477. Ebenso informierte er 
1885 den Hersteller Wurm: „Ich bin mit den Farben sehr zufrieden.“2478 Die erhaltene 
Bestellung bietet ebenso einen Anhaltspunkt für die verwendeten Malfarben (siehe Tabelle 
A4).2479 Seine Notizen zur Ausführung des Gemäldes klingen dagegen wenig begeistert: 
„Deckenbild. Wurm Tempera (Terpentin & [Mal]Mittel) auf blos Kreide & Leim. leidliches 
Material.“2480 Das deutet darauf hin, dass Prell neben dem Malmittel, das Richard Wurm 
speziell für seine Temperafarben anbot, auch Terpentin verwendete.2481 Das Gemälde ist 
unten rechts mit dunkler Malfarbe „H·PRELL·fecit·1885“ signiert (Abb. 47). 
Das Deckengemälde wurde vor der Anbringung 1886 auf einer Ausstellung in Berlin gezeigt, 
wo Hermann Prell noch malerische Verbesserungen vornahm, indem er „einige allzugelbe 
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Töne herausgenommen“2482 hat.2483 Ein weiteres Mal überarbeitete der Künstler das 
Deckengemälde nachdem es im Festsaal des Architektenhauses angebracht war.2484 Der 
ehemals rechteckige Bildträger wurde in Form und Größe an das Deckenfeld angepasst. Die 
Anbringung erfolgte wohl durch flächiges Aufkleben mittels Glutinleim auf den Deckenputz 
mit einer Zwischenlage aus Zeitungspapier.2485 Die Bildträgerränder waren mit rotem 
Baumwollband hinterklebt und angenagelt sowie abschließend durch eine Art Rahmung 
abgedeckt.2486 Prell berichtete von seinem erfolglosen Einsatz für die Erhaltung der 
Raumausstattung während des Ersten Weltkrieges und es wäre noch zu klären, wie das 
Gemälde gesichert wurde (siehe Kapitel 7.4.1).2487 
Das Gemälde „Saxonia und die drei Stände“ für das Dresdner Ständehaus 
Im Jahr 1907 erhielt Hermann Prell den Auftrag ein Gemälde für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses in Dresden zu malen (Abb. 14).2488 Das neue Ständehaus wurde 
an Stelle des 1901 abgerissenen Brühlschen Palais nach Plänen des Architekten Paul Wallot 
gebaut.2489 Zuvor hatte Prell sich noch mit der Abnahme des Deckengemäldes von Louis de 
Silvestre aus dem Brühlschen Palais auseinandergesetzt (siehe Kapitel 7.3.1). Die 
Innenausstattung des neuen Ständehauses mit der Beteiligung mehrerer Künstler entstand 
auch unter Wallots Leitung.2490 Der Sitzungsaal der II. Kammer war im unterem Bereich mit 
Eichenholz vertäfelt und an der Stirnwand mit einer Nische versehen.2491 Für den in der 
Nische befindlichen „altarähnlichen Aufbau von naturfarbenem Eichenholz“2492 malte der 
Künstler ein 380 Zentimeter hohes und 200 Zentimeter breites Gemälde.2493 Laut Wünsch 
hatte Wallot angeregt den Auftrag an Hermann Prell zu vergeben und durch die offiziellen 
Stellen unterstützt erhielt der Künstler den Auftrag ohne die Ausschreibung einer 
Konkurrenz.2494 Das Gemälde wurde 1945 zerstört.2495 Ein Eindruck der ehemaligen 
Farbwirkung gibt eine nach der Fertigstellung des Gemäldes von Prell angelegte 
Gouachestudie.2496  
Beim Spannen und Transport des Gemäldes half der Dresdner Tischler Emil Klaus, den 
Hermann Prell auch für seine anderen Raumausstattungen hinzuzog (siehe Kapitel 5.2.1).2497 
Demnach hat Klaus im Juni 1907 den „großen Rahmen für das Ständehaus umgespannt“2498 
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und dann im Juli das „Gemälde wieder abgespannt“2499, damit er den „Keilrahmen dafür, 
zum zusammenklappen eingerichtet u. wieder bespannt“2500. Dann wurde das 
„Ständehausgemälde auseinandergeklappt u. im Ganzen aufgestellt“2501. Klaus fertigte eine 
Leiter für die Rückseite des Gemäldes und hat im September das „Gemälde ins Ständehaus 
transportiert u. daselbst eingesetzt“2502. Durch das Zusammenklappen konnte das 
großformatige Gemälde leichter transportiert werden und die Leiter war wohl beim 
Einsetzen im Rahmen hilfreich. Im März 1908 hat Klaus im „Ständehaus das große Bild 
herausgenommen, nachgespannt u. wieder eingesetzt“2503. Vermutlich hatte sich der große 
textile Bildträger ausgedehnt. 
Hermann Prell notierte die verwendeten Materialien, so malte er erst „auf halbsaugenden 
Grund mit Wurmtempera“2504. Die Bemerkung „auf ganz saugend gest.“2505 könnte sich auf 
die Temperafarben beziehen, da sich die Saugfähigkeit der Grundierung erst durch eine 
neue, entsprechend angepasste Grundierungs- oder Isolierungsschicht erhöhen ließe. Mit 
der Temperafarbe war er aber nur für das „erste Antuschen“2506 zufrieden. Denn er stellte 
fest, dass die Malfarbe ungleichmäßig auftrockne.2507 Der Künstler nahm „dann Mussini 
matt; trocknet besser“2508 Diese Aussage kann auf zwei Arten interpretiert werden. Erstens 
könnte er sich auf die Mussini Ölfarbe beziehen, die auch als „Sorte 1000 matt“2509 von der 
Firma Schmincke & Co. in Düsseldorf produziert wurde.2510 Die matte Mussini Ölfarbe 
könnte der Künstler für die Übermalungsphase des Gemäldes verwendet haben. Die „matte 
‚Mussini’farbe“2511 erwähnte Prell für dieses Gemälde auch in seinen Lebenserinnerungen. 
Die matten Mussini Ölfarben hatte Hermann Prell wohl das erste Mal 1905 benutzt, für das 
bereits erwähnte Staffeleigemälde „Heldenberufung“ und „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-
Nr. 09/57) (siehe Kapitel 8.2).2512 Zweitens könnte er das Mussini-Malmittel „I matt“2513 der 
gleichen Firma gemeint haben. Die Mussini Malmittel können laut Firmenangabe Leinöl, 
Terpentinöl, Lavendelöl, Kopaivabalsam und Dammar- oder Bernsteinlack enthalten.2514 
Dabei bestehe Mussini Malmittel I matt überwiegend aus ätherischem Öl.2515 Dieses 
Malmittel wäre mit der Temperafarbe von Richard Wurm mischbar gewesen.2516 Prell 
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beurteilte die Malfarbe für einen pastosen Auftrag als zu „zäh“2517. Das könnte sich sowohl 
auf die Wurm‘sche Temperafarbe als auch auf die matte Mussini Ölfarbe beziehen. Laut 
Berberich werde die Konsistenz der Temperafarbe Wurms auch von anderen Künstlern „als 
dickflüssig bis zäh beschrieben“2518. An anderer Stelle nahm Prell die unpräzise Angabe 
„Wurmtempera & Mussini“2519 für das Gemälde wieder auf.2520  
Martin Wiegand empfahl Hermann Prell wohl in diesem Zusammenhang die „Professor 
Philipp Fleischer’s Meisterfarben der Renaissance“, die von der Firma Schoenfeld & Co. in 
Düsseldorf in zwei Farbqualitäten und mit fünf angepassten Malmitteln produziert 
wurden.2521 Prell merkte an, dass auch Walter Firle diese Malfarben anpries.2522 Das 
bestätigt ein Artikel von Philipp Fleischer in der Zeitschrift „Technische Mitteilungen für 
Malerei“ mit dem abgedruckten Gutachten Firles.2523 Aus dem Jahr 1907 ist eine Bestellung 
Prells von Temperatubenfarben bei Richard Wurm erhalten.2524 Das legt auf jeden Fall die 
Verwendung der Temperafarben für das Gemälde „Saxonia und die drei Stände“ nahe, aber 
andere, zusätzlich angewandte Malfarben können damit nicht ausgeschlossen werden. 
Abschließend wertete Prell seine Erfahrung mit der Untermalung in Wurmtempera: „nicht 
wieder.“2525 Dieser Vorsatz hielt wohl nicht lange an und regte zu dieser Zeit eher den 
Austausch mit Walter Firle an, zu dem Prell sich notierte: „Wurm nicht mit Malmittel [von 
Wurm], sondern Manganleinöl & Terp.[entin] od.[er] Lavendel[öl] malen. ev. mit der für ihn 
von Wurm gemachten Emulsion.“2526 Dass Prell das „firlsche Malmittel“2527 1907 kannte und 
wohl auch getestet hatte, dokumentiert sein Brief an die Firma Wurm.2528 Dann folgt ein 
Abschnitt in seinem Notizbuch, den er später in seine „Annalen meines Lebens“ einarbeitete:  
„Man muss Wurm mit dem Wassermalmittel so fertig wie möglich malen; vom hellen 
ausgehen & pastos malen. Es dunkelt immer gleich, so dass man immer hell nachgehen 
muss; dies ist unangenehm – also nicht aus dem Dunkeln heraus malen. Dafür ändert es 
beim firnissen gar nicht, und hat mehr Festigkeit im Ton, & Glanz der Farbe, als Oel. 
Vorzüglich wenn es mit Vibert à peindre oder à retoucher anreibt und mit Firles 
Verdünnungsmittel hineinmalt. (es ist besser, harziger, als Manganöl & Terp.) Es nimmt 
immer an, sitzt immer, lasirt, deckt, schlägt nicht ein – völlig das Material der Alten – für 
Bilder dieser Art ganz vorzüglich – aber nur gefirnißt möglich, nicht matt. Das 
Farbmaterial ist nicht besonders.“2529 
In seinen Lebenserinnerungen führte Hermann Prell dann zum Gemälde „Saxonia und die 
drei Stände“ aus: 
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„Wie immer bei grossen Formaten sichte ich Temperauntermalung zur Vollendung der 
Form. Allerhand neue Mittel wurden versucht – matte ‚Mussini‘farbe, ‚Renaissance‘ von 
Fleischer etc. - bis die früher erprobte Oeltempera von Wurm auf Halbkreidegrund sich 
wieder bewährte. Mit Wurm's seifigen Wassermalmittel, oder mit Manganöl und 
Terpentin wird am besten pastos untermalt – immer aus dem Hellen heraus, da das 
Material leicht dunkelt; dafür behält es gefirnisst unverändert Ton und Kraft. Vorzüglich 
alsdann, im nassen Firnis Vibert mit irgend einem Harzmittel (Walter Firle schickte mir das 
Seinige) zu vollenden. Die Farbe sitzt immer, sie lasiert, deckt, schlägt nie ein – kurz völlig 
dem Material der alten Meister ähnlich; für Mattmalerei aber nicht zu empfehlen. Die 
Arbeit füllte im konzentrierten Schaffen die Sommermonate; das Beruhigende der immer 
willigen Technik genoss ich nach den momentanen Erregungen der Fresken in vollen 
Zügen.“2530 
Folglich hätte er lediglich Versuche mit den matten Mussini Ölfarben und den „Professor 
Philipp Fleischer’s Meisterfarben der Renaissance“ gemacht. Die Probleme mit den 
Malfarben formulierte der Künstler in seinen Lebenserinnerungen zu einem Erfolg um. Es ist 
bemerkenswert, dass Prell trotz der schwierigen Arbeitsweise die Technik für das nächste 
Gemälde 1909 wieder aufgriff. Dabei äußerte er sich in seinen privaten Notizen erneut 
unzufrieden mit dem Malprozess.2531 Die Interpretation der Künstleraussagen zu den 
Gemälden „Saxonia und die drei Stände“ und „Parzifal“ ist diffizil, da Prell in beiden Fällen 
widersprüchliche maltechnische Angaben niederlegte. Zudem ähneln sich die Vermerke für 
die beiden Gemälde, sodass es fraglich ist, ob Hermann Prell sie miteinander vertauschte. 
Das Gemälde „Parzifal“ 
Hermann Prell verglich in seinen „Annalen meines Lebens“ die Gemälde „Parzifal“ und 
„Saxonia und die drei Stände“ miteinander. Der „Parzifal“, „der mit Ruhe und Liebe gemacht 
sein wollte; er entstand in der Technik des Ständehausbildes & voll innerlichen Glücks.2532 Das 
Gemälde „Parsifal“ malte Prell 1909 als Auftrag für den Speisesaal der Villa von Paul Rauers 
in Hamburg (Abb. 45).2533 Der Rahmen wurde von Franz Ruedorffer in München 
geschnitzt2534, der auch den Rahmen für das Gemälde „Heldenberufung 
(Schwanenjungfrauen)“ geliefert hatte.2535 Zudem hatte Prell mit ihm für seine Gestaltung 
des Treppenhauses im Dresdner Albertinum zusammengearbeitet (siehe Kapitel 9). Im Jahr 
1910 modellierte Hermann Prell noch zwei Reliefs, die als Bronzeguss neben dem Gemälde 
präsentiert waren (siehe Kapitel 5.7).2536 Das 208 Zentimeter hohe und 259,5 Zentimeter 
breite Gemälde wurde 1918 in die Vereinigten Staaten von Amerika verkauft.2537  
In seinem Notizbuch umschrieb Prell sein malerisches Vorgehen als „langsam“2538 und in 
mehreren Schritten. Erst legte er eine Art Untermalung in „Wurmtempera mit Terpentin auf 
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halbsaugendem Grund“2539 an. Die Grundierung gleiche in ihrer Saugfähigkeit dem Grund 
des Gemäldes „Saxonia und die drei Stände“.2540 Dann die Wurm’sche Temperafarben „mit 
Vibert (retoucher oder peindre) verrühren; mit Firlemittel und Terpentin malen.“2541 Das 
ähnelt der Methode, die Prell zuvor in Bezug auf Firle und dann für das Gemälde „Saxonia 
und die drei Stände“ notiert hatte.2542 Die sogenannten Vibert Firnisse verwendete Hermann 
Prell auch für andere Staffeleigemälde.2543 Die Firma Lefranc & Cie. stellte drei Firnissorten 
nach dem Rezept von Jehan George Vibert her. Vibert beschreibt einen Retuschierfirnis und 
Gemäldefirnis, die beide auch von Prell erwähnt werden.2544 Sämtliche Firnisprodukte 
enthielten das gleiche Harz in Petroleum mit unterschiedlichen Verdunstungszeiten 
gelöst.2545 Als Harz wurde Dammar identifiziert.2546  
Weiterhin schien Hermann Prell lediglich beim Gemälde „Parzifal“, die Trocknung der 
Malfarben zu verzögern, durch „verreiben mit Copaivaöl Para und d. Ludwig schen Petroleum 
5 d“2547. Das Produkt „Malmittel Nr. 5d“ für die Ludwig’schen Petroleumfarben verbirgt sich 
wohl hinter dieser Angabe, das laut Preisliste von 1910 „präpariertes Petroleum, sehr 
langsam trocknend“2548 enthielt.2549 Der Künstler stellte fest: „Das Ganze dunkelt immer 
wieder“2550. Dieses Phänomen hatte er bereits 1907 als Mahnung, vielleicht sogar von Firle, 
niedergelegt.2551 Hermann Prell schloss mit dem Urteil: „Bin nicht sehr zufrieden.“2552 Das 
steht in Kontrast zu seiner positiven Darstellung des Malprozesses in seinen 
Lebenserinnerungen. An anderer Stelle berichtete Prell rückblickend das Gemälde mit 
„Mussini“2553, also den Mussini Ölfarben der Firma Schmincke & Co., gemalt zu haben. Diese 
Aussage widerspricht sowohl seinen Notizen als auch seinen Lebenserinnerungen. Dabei 
handelt es sich um eine ähnliche Unstimmigkeit, die in den Schriftquellen auch für das 
Gemälde „Saxonia und die drei Stände“ vorliegt.2554  
Prell und die Wurm’sche Temperafarbe 
Hermann Prell verwendete die Temperafarben von Richard Wurm in München spätestens 
seit 1879, wie sein Brief an die Firma belegt. Möglicherweise regte ihn sein Kontakt mit 
Arnold Böcklin, mit dessen Schülern oder mit Max Klinger an, die Malfarbe zu testen. Mit 
Hilfe der erhaltenen Schriftquellen können eindeutig drei Gemälde Prells mit den 
Wurm’schen Temperafarben in Verbindung gebracht werden. Sein erstes großes 
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Temperagemälde „Ars victrix“ führte Prell 1885/86 mit diesen Malfarben aus, wie nicht nur 
durch seine Selbstzeugnisse, sondern auch durch die erhaltene Bestellung untermauert wird. 
Das Gemälde hat glücklicherweise den Abriss des ursprünglichen Anbringungsortes, dem 
Berliner Architektenhaus, und die Zerstörungen des Zweiten Weltkrieges überstanden. 
Damit wäre eine kunsttechnologische Untersuchung und weitere Recherche zur Geschichte 
des Werkes nicht nur wünschenswert, sondern auch möglich. Anders verhält es sich mit dem 
Gemälde „Saxonia und die drei Stände“, das 1945 zerstört wurde und daher die teilweise 
unpräzisen maltechnischen Angaben des Künstlers ohne Befund am Werk bleiben. Für das 
Gemälde verwendete Prell 1907, nach eigener Aussage und durch eine Bestellung bestätigt, 
die Temperafarben von Richard Wurm. Für das Gemälde „Parzival“ sind Prells maltechnische 
Informationen auch widersprüchlich. Doch in diesem Fall konnte neben Prells eigener 
Schilderung kein weiterer Hinweis gefunden werden, dass der Künstler das Gemälde 1909 
mit den Wurm’schen Temperafarben ausführte.  
Generell schien Hermann Prell einen „halbsaugenden“2555 „Halbkreidegrund“2556 auf dem 
textilen Bildträger zu bevorzugen. Während des Malvorgangs legte erst eine Untermalung 
an, die entweder mit einer von der Übermalung abweichenden Malfarbe oder Malmittel 
ausgeführt wurde. Für die Übermalung zog Prell anscheinend einen höheren Harzanteil vor. 
Das erreichte er entweder durch die Wahl der Malfarbe, wie die Mussini Harzölfarben, oder 
durch die Variation des Malmittels, wie die Vibert Firnisse oder das Malmittel von Walter 
Firle. Dieses Vorgehen findet sich in ähnlicher Weise bei seiner „Tempera- und Harzmalerei“ 
(siehe Kapitel 6.4.3). Hermann Prell machte keine exakten Angaben zu einem Firnis, sondern 
hielt lediglich fest, dass die Malfarbe nicht matt sei und durch den Firnisauftrag 
„unverändert“2557 bleibe. Hermann Prell beurteilte die Wurm’schen Temperafarben in seinen 
privaten Notizen wesentlich negativer als in den anderen Schriftquellen. Daher ist seine 
wiederholte Verwendung der Temperafarben bemerkenswert. 
6.5 Zusammenfassung 
Hermann Prells exzessive Sammlung von kunsttechnischen Angaben erstreckte sich auch auf 
Temperarezepte. In den Skizzenbüchern, den „Annalen meines Lebens“ und vor allem dem 
Rezeptbuch „Reflexionen & technische Notizen“ lassen sich 220 Temperarezepte finden, die 
nicht nur mit seinen Werken, sondern auch mit 57 Namen von Künstlern und Autoren 
kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur in Verbindung gebracht werden können. Die 
Mehrheit stellen selbstangeriebene Mischungen dar, worunter am häufigsten Ei und Kasein 
als Basis für Malfarbenbindemittel und Proteinleim für Grundierungen auftauchen (Grafik 5). 
Unter den käuflichen Produkten stellen die Firmen Hermann Neisch & Co. in Dresden und 
Richard Wurm in München sowie nach Fritz Gerhardt benannte Fabrikate den Hauptanteil 
dar. Die Malfarben wurden durch Zusätze, Mal- und Verdünnungsmittel den Bedürfnissen 
der Künstler angepasst.  
Die maltechnische Entwicklung Hermann Prells begann mit der Ausbildung in Ölmalerei an 
der Dresdener und Berliner Akademie. Bereits zu dieser Zeit versuchte er sich mit 
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Gouacheskizzen ein freieres malerisches Arbeiten zu ermöglichen. Sein erster 
Italienaufenthalt zwischen 1879 und 1881 stellte den Anfang seiner Freskotechnik sowie der 
„Tempera-und Harzmalerei“ für Staffeleigemälde dar. Doch wie der Künstler in seinen 
Aufzeichnungen darlegte, sah er Verbindungen zwischen den verschiedenen Techniken und 
griff diese in der Praxis für die Malprozesse auf. Das sogenannte „Antuschen“ findet sich in 
der Ölmalerei nach Bouvier2558, für die Wurm’schen Temperafarben2559, bei Prells 
„Kaseintechnik auf Leinwand“2560 und der Freskotechnik2561. Das lässt sich auch für andere 
Arbeitsschritte wie die Untermalung, den pastosen Farbauftrag, die Übermalung und die 
Retuschen nachvollziehen. Doch die Wahl der Malfarben verbindet ebenso die 
verschiedenen Arbeitsbereiche, denn Prell verwendete Temperafarben neben seinen 
Staffeleigemälden auch für die Seccotechniken der Wandmalerei und als Retuschematerial 
für das Fresko. Zudem kamen Bindemittel auf Öl- oder Öl-Harzbasis nicht nur für seine 
Staffeleigemälde, sondern auch zur farblichen Gestaltung von Architekturgliedern und 
Skulpturen zum Einsatz, wie beispielhaft für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum 
aufgezeigt wird (siehe Kapitel 9).  
Unter seinen Staffeleigemälden lassen sich fünf Gemälde seiner „Tempera- und 
Harzmalerei“ zuordnen, die aus einer Temperauntermalung, beispielsweise mit 
Gouachefarben, einem Zwischenfirnis, dem Weiterarbeiten mit Ölfarben und Bernsteinlack 
sowie einem Abschlussfirnis besteht. Diese Arbeitsweise geht direkt auf seine Erlebnisse in 
Italien zurück und stellt einen Rückbezug zu historischen Techniken dar. Weiterhin hat Prell 
drei Gemälde mit der Wurm’schen Temperafarbe gemalt, die er in den oberen Schichten mit 
harzigen Mitteln variierte oder eventuell mit Mussini Harzölfarben übermalte. Den größten 
Einfluss auf Prells Temperatechnik hatten die Künstler Hans von Marées, Arnold Böcklin und 
Max Klinger. Seine Erfahrung mit Ölmalerei, die bereits anfänglich durch den Zusatz von 
Bernsteinfirnis oder -lack geprägt war, spielte dann für die „Harzmalerei“ eine Rolle, die vor 
allem durch Hans von Marées, Arnold Böcklin, Carl Gussow und Heinrich Ludwig angeregt 
wurde. Für die Tempera- und Ölmalerei sind Cennini und Bouvier unter der von Prell 
rezipierten, kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur hervorzuheben.  
Betrachtet man Prells Aussagen zu seinen Staffeleigemälden sind diese zum einen vage und 
teilweise widersprüchlich. Zum anderen zeichnet sich der Trend ab, dass der Künstler die 
Arbeitsprozesse in seinen „Annalen meines Lebens“ einfacher und häufig erfolgreicher als in 
seinen privaten Notizen schilderte. Außerdem verwendete Hermann Prell anscheinend zum 
Großteil käufliche Produkte entgegen der Mehrheit von selbstangerührten Rezepten in den 
Schriftquellen. Die Fabrikate versuchte er durch Zusätze den jeweiligen Anforderungen 
anzupassen. Trotz der schlechten Erfahrungen mit der Wurm’schen Temperafarbe kam er 
erneut darauf zurück. Das kann darin begründet liegen, dass Prell vielleicht mit anderen 
Produkten entweder noch schlechtere Erfahrungen gemacht hatte oder seine ästhetischen 
Ziele nicht angemessen verwirklichen konnte. 
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7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
Das Interesse an Kunsttechnik war für Hermann Prell auch mit der Frage der Erhaltung von 
Kunstwerken verbunden. Der Künstler bewertete die einzelnen Techniken, wie zum Beispiel 
das Fresko, unter anderem abhängig von Ihrer Haltbarkeit (siehe Kapitel 3.1). Ferner 
beinhaltete Prells Austausch mit Restauratoren häufig auch maltechnische Aspekte, wie sich 
in seinen Notizen widerspiegelt. Die Pflege und Erhaltung von Monumentalkunstwerken 
waren ihm wichtige Anliegen und werden im Folgenden kurz beleuchtet. Hermann Prell 
setzte sich auf verschiedenen Ebenen mit dem Themenbereich auseinander. Zum einen 
plädierte er für den Erhalt seiner Werke und zum anderen agierte er als Berater bei 
Restaurierungsmaßnahmen und als Befürworter von Wandmalereiabnahmen. Infolgedessen 
hielt er auch den Erhaltungszustand seiner eigenen Raumausstattungen fest.  
Der Künstler hinterließ Texte zu Erhaltungsproblemen sowie zur konservatorischen 
Behandlung der Fresko- und Kaseinmalereien.2562 Diese Niederschriften resultierten 
sicherlich auch Prells Erfahrungen mit Schäden an seinen eigenen Werken. Im Folgenden 
werden zunächst Prells konservatorische Hinweise zu seinen Fresken und seiner 
Kaseintechnik vorgestellt. Danach wird an einigen Beispielen umrissen, wie Prell sich mit 
dem Erhaltungszustand seiner eigenen Werke auseinandersetzte. Die Restaurierungen 
seiner Werke konnten nur vereinzelt anhand weiterer Dokumente nachvollzogen werden. 
Dann wird sein Einsatz für die Erhaltung von Kunstwerken dargelegt. Neben seinen Notizen 
und „Annalen meines Lebens“ geben auch erhaltene Briefe Einblicke, wie beispielsweise an 
den Restaurator Ermenegildo Donadini.2563 Prells Darstellung der Wandmalereiabnahmen 
lässt sich mittels weiterführender Literatur ergänzen. Es liegen zeitgenössische Berichte zu 
einigen der von Prell erwähnten Restaurierungsmaßnahmen vor, zum Beispiel die Berichte 
der Königlich Sächsischen Kommission zur Erhaltung der Kunstdenkmäler und des Provinzial-
Conservators der Kunstdenkmäler Schlesiens.2564 Daneben existieren die Akten der Königlich 
Sächsischen Kommission zur Erhaltung der Kunstdenkmäler und der Galerie-Kommission der 
Dresdner Gemäldegalerie, deren Auswertung im Rahmen der vorliegenden Arbeit zu weit 
führen würde.2565 Daher besteht für seine Beratertätigkeit weiterhin Forschungsbedarf. 
Abschließend wird auf die beiden Raumausstattungen des Künstlers eingegangen, die bereits 
zu seinen Lebzeiten in Ihrer Erhaltung gefährdet waren, da die Gebäude abgerissen wurden.  
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7.1 Prells Texte zur Erhaltung und Pflege von Kunstwerken 
Hermann Prell kannte das Aufgabenfeld, das heute als präventive Konservierung bezeichnet 
wird: „Monumentalbilder müssen immer gepflegt werden – sie halten unendlich, wenn man 
sie ebenso gegen Staub, Nässe, Erschütterung, Senken der Mauer etc. hütet, wie man 
Brokate vor Motten, und Marmorstatuen vor Tintenfässern beschützen muss.“2566 
Diverse Passagen in seinen Notizen und Lebenserinnerungen behandeln Konservierungs- 
und Restaurierungsthemen. Der Künstler verwendete für Monumentalkunstwerke 
hauptsächlich zwei Techniken, die Freskotechnik und „Kaseintechnik auf Leinwand“, die er 
auch in seinen „Annalen meines Lebens“ niedergelegt hat (siehe Kapitel 5). 
Dementsprechend formulierte er die präventiven und restauratorischen Maßnahmen für die 
beiden Techniken. In Prells Nachlass ist ein Entwurf zur Pflegeanleitung für den Thronsaal 
der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom erhalten.2567 In seinen „Annalen 
meines Lebens“ informierte Prell über die „Pflege des Fresco und seine Feinde.“2568 Im 
Folgenden werden die beiden Schilderungen vorgestellt und punktuell mit weiterführender 
Literatur in Kontext gestellt. 
7.1.1 Texte zur Erhaltung von Fresken 
Basierend auf seiner Bewunderung für die Freskotechnik bekundete Hermann Prell seinen 
Standpunkt zur Erhaltung: „Ist die Freske solid gewesen, hält sie mit etwas Pflege ewig!“2569 
Die Veränderungen durch äußere Einflüsse waren ihm bewusst. Bereits im Skript für seinen 
Berliner Freskokurs 1885 ging der Künstler kurz auf die Schadenursachen und die mögliche 
Oberflächenreinigung von Fresken ein.2570 Als Ursachen führte er Schmutz, Feuchtigkeit und 
„Kohlenrauch“2571 an. Zur Oberflächenreinigung solle Abreiben mit Brot oder Abtupfen mit 
Spiritus oder Äther dienen.2572 Das griff der Künstler erneut etwas ausführlicher in seinen 
Lebenserinnerungen auf. Hermann Prell fasste die aus seiner Sicht wichtigsten 
Schadensursachen und Konservierungs- und Restaurierungsmaßnahmen für Fresken anhand 
entsprechender Beispiele zusammen.2573  
Hermann Prell nannte Feuchtigkeit und Schmutz als die beiden Hauptschadenursachen.2574 
Für die Erhaltung der Fresken sei trockenes Klima wichtig und Prell hob Italien als Vorbild 
hervor, auch aufgrund seiner bedeutenden Restauratoren Luigi Cavenaghi und Guglielmo 
Botti.2575 Hermann Prell erzählte in seinen Lebenserinnerungen von der Begegnung „mit dem 
alten Direktor und Restaurateur Botti“2576 1895 in Venedig.2577 Da Botti nur bis 1894 als 
Kurator an der Accademia in Venedig tätig war, fand das Treffen wohl früher statt, wie es 
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auch in Prells Notizbuch vermerkt ist.2578 Darin sind auch kunsttechnische Aufzeichnungen 
unter den Namen Botti und Donadini niedergelegt (siehe Kapitel 6.4.2).2579 Hermann Prell 
kannte vermutlich Bottis Buch zur Wandmalereirestaurierung, da er es von Donadini 
auszuleihen gedachte (siehe Tabelle A1).2580 Luigi Cavenaghi erwähnte Prell noch ein 
weiteres Mal im Zusammenhang mit der Restaurierung von Leonardos Abendmahl: „Trotz 
Cavenaghi’s letzter Restaurierung ist das Bild nur eine kaum noch kenntliche Ruine – 
unwiederbringlich dahin!“2581 Luigi Cavenaghi hatte von 1907 bis 1909 Leonardos 
Abendmahl restauriert und durch die Reinigung und Entfernung alter Restaurierung den 
beschädigten Zustand freigelegt.2582 Zudem restaurierte Cavenaghi auch Michelangelos 
Deckenfresko in der Sixtinischen Kapelle.2583 Dabei könnte er Ludwig Seitz kennengelernt 
haben, der dort das „Jüngste Gericht“ restaurierte und mit Prell befreundet war.2584 In 
diesem Kontext ging Hermann Prell auch kurz auf die Wandmalereiabnahme ein.2585 Diese 
Methode kam von Italien nach Deutschland.2586 Im Übrigen fügt sich dieses Leitbild in Prells 
allgemeine Begeisterung für Italien und vor allem für die Renaissancekunst ein.2587 
Hermann Prell stellte mögliche Schutzmaßnahmen vor. Da das deutsche Klima ungünstiger 
für die Freskotechnik sei, empfahl er für moderne Anwendungen in Innenräumen eine 
ausreichende Durchlüftung.2588 Zudem legte er nahe die Luft- und Zentralheizungen aus den 
Räumen zu entfernen, um eine schädliche Rußeinwirkung zu vermeiden.2589 Seine 
Einstellung führte zu Kämpfen bei der Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner 
Albertinum, wo Prell unter anderem die Heizungsöffnungen vermauern ließ (siehe Kapitel 
9).2590 Seine Vorstellung zu präventiven Vorkehrungen entspricht den um 1900 bestehenden 
Standards in der Denkmalpflege.2591  
Des Weiteren nannte Hermann Prell unter anderem den Freskenzyklus von Carl Rottmann 
im Münchner Hofgarten und sein Fresko „Raub der Europa“ im Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums als Beispiele für Schäden durch Feuchteeinfluss (siehe Kapitel 7.2.2).2592 Laut 
Prell führe gefrierende Nässe zu Putzablösungen an Fassadenmalereien und ebenso 
verursache salzhaltige Meeresluft Schäden.2593 Die durch Kohlefeuer entstehende 
„schweflige Säure verwandelt den kohlensauren Kalk des Mörtels in schwefelsauren 
(Gips)“2594. Auf dieses Problem der Luftverschmutzung verweisen zwei weitere Passagen 
                                                          
2578
 Oxford Art Online, Grove Art Online https://doi.org/10.1093/gao/9781884446054.article.T010382 
[15.11.2018]. Reflexionen S. 46. 
2579
 Reflexionen S. 46.  
2580
 Prell an Donadini 07.11.1898, SLUB Mscr. Drsd. App 1386, 973. 
2581
 Annalen XIX, 59. 
2582
 Achsel 2012, Fußnote 103, S. 602–603. 
2583
 Achsel 2012, Fußnote 103, S. 603. 
2584
 Annalen XVIII, 46u; XVIII, 48. 
2585
 Annalen XVIII, 46z. 
2586
 Nimoth 2012, S. 51. 
2587
 Wünsch 1994, S. 55. 
2588
 Annalen XVIII, 46z. 
2589
 Annalen XVIII, 46z. 
2590
 Annalen XVI, 63. 
2591
 Feldtkeller 2008, S. 119. 
2592
 Annalen XVIII, 46z. 
2593
 Annalen XVIII, 46zz. 
2594
 Annalen XVIII, 46zz. 
7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
267 
seiner Lebenserinnerungen.2595 Ernst Berger schilderte ebenso „den Einfluss von schädlichen 
Gasen der Luft (Ammoniakgas und schweflige Säure)“2596 auf Fresken. Daneben erwähnte 
Berger auch die zerstörerische Wirkung von Feuchtigkeit und Frost.2597 Demnach referierte 
Prell nur bereits bekannte Ursachen, auch wenn er die Folgen von Wasserschäden an seinen 
eigenen Werken kannte. Zu Restaurierungsbeispielen in Dresden zählte Hermann Prell die 
Fresken des Eduard Bendemann im Königlichen Schloss und das Deckengemälde „im Foyer 
des Opernhauses“2598. Von dieser Restaurierung scheint ihm Paul Kiessling 1913 berichtet zu 
haben.2599 Moritz Heidel hat laut Kiessling „alle Gemälde im Opernhaus verjüngt, ist aber 
unzufrieden mit der Zahlung.“2600 
Weiterhin leitete Hermann Prell auch Erhaltungsprobleme von der verwendeten Technik ab, 
unter anderem für die Wandmalereien mit Silikatfarben und mit organischen Bindemitteln, 
wie Aquarellfarben.2601 Dabei hob er mögliche Schäden hervor, die auf die Undurchlässigkeit 
der Malfarben mit Öl- und Wachsbestandteilen und deren Empfindlichkeit gegen 
Wärmeeinwirkung zurückzuführen seien.2602 Dass Wachs weich werde und daher den Staub 
binde, übernahm Prell aus einem Brief von Fritz Gerhardt.2603 Diese Notiz ließ er wohl in 
seine Lebenserinnerungen einfließen. In Prells Darlegung der verschiedenen Maltechniken 
und deren Haltbarkeit zeichnet sich auch die damalige Diskussion um die 
Wandmalereitechnik ab.2604 Hermann Prell zog mit der Ausmalung in den Münchner 
Hofarkaden durch Carl Rottmann „ein repräsentatives Beispiel“2605 für problematische 
Erhaltungszustände aufgrund der Maltechnik heran.2606 
Zur Oberflächenreinigung empfahl Hermann Prell das „Abreiben mit Brotkrume“2607 und das 
„Abtupfen mit Watte und Spiritus bezw. Aether“2608 für hartnäckige Flecken. Die Reinigung 
der Fresken mit Brot berücksichtigen auch restauratorische Handbücher.2609 In der 
Handbuchliteratur wird zudem geraten Weingeist zu nehmen, falls empfindliche Retuschen 
vorhanden seien oder für öl- und wachshaltige Flecken.2610 Prell notierte, dass Franz 
Ruedorffer das „Jüngste Gericht“ von Peter Cornelius zunächst mit Brot und dann mit 
feuchtem Schwamm gereinigt habe.2611 Der Künstler tauschte sich mit Ruedorffer aus und 
sie gestalteten gemeinsam die Oberflächen von Skulpturen und Reliefs im Treppenhaus des 
Dresdner Albertinums (siehe Kapitel 9.5). Ebenso könnte der Vorschlag von Ruedorffer 
stammen, dass ein Betupfen mit verdünnter Salzsäure gegen die Flecken auf dem Fresko im 
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Dresdner Treppenhaus helfe.2612 Die Verwendung der wohl gängigen und auch von Berger 
erwähnten Methode wird Ruedorffer nachgesagt.2613 Hermann Prell sprach sich gegen eine 
Reinigung mit Wasser aus, da man so den Schmutz in die raue Oberfläche hineinreibe.2614 
Von der Reinigung der Fresken mit Wasser wird aus anderem Grund – dem möglichen 
Ablösen von Seccoretuschen der Künstler – in der italienischen Handbuchliteratur 
abgeraten.2615 Feldtkeller zufolge warnten die um 1900 veröffentlichten 
Restaurierungsanweisungen vor Schäden durch eine Nassreinigung.2616 Dementsprechend 
schilderte Hermann Prell auch nur damals übliche Restaurierungsverfahren in seinen Texten. 
7.1.2 Notizen zur Erhaltung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ 
Sein erhaltener Entwurf zur Pflegeanleitung für den Thronsaal der Deutschen Botschaft im 
Palazzo Caffarelli in Rom ist nicht datiert.2617 Man kann vermuten, dass der Text aufgrund 
der Beschädigung am Gemälde „Winter“ 1899 entstand, das Prell in seiner „Kaseintechnik 
auf Leinwand“ gemalt hatte (Abb. 29) (siehe Kapitel 7.2.1). Einleitend beurteilte Hermann 
Prell die Vermeidung von Staub als den besten Schutz, da „ungeschicktes Reinigen“2618 für 
die Malerei schädlich sei.2619 Die Reinigung der Decke sei in zwei- bis dreijährlichem Turnus 
sinnvoll und die Malerei sei in vier- bis fünfjährlichem Turnus zu säubern.2620 Zur Reinigung 
der Decke seien die Wände zum Schutz mit Tüchern zu verhängen. Der Fries und die 
Marmorverkleidung seien „trocken abzuwischen“2621 und Teppiche und Möbel seien nicht im 
Saal auszuklopfen und der Steinboden sei „oft & immer naß zu reinigen.“2622 Damit könne 
die weitere Verteilung des Schmutzes im Raum vermieden werden.  
Die Malerei solle von einem „tüchtigen Maler“2623 mit „neuen Federwedeln“2624 abgestaubt 
werden. Dass Prell keinen Restaurator für diese sensible Tätigkeit erwähnte, war auch durch 
die erst beginnende Professionalisierung des Berufes bedingt. Dabei betonte er, dass die 
hellen Partien wohl weniger Reinigungsbedarf hätten.2625 Das widerspricht der Erfahrung, 
dass Schmutz sämtliche Farbbereiche in ihrer Wirkung beeinträchtigt. Hermann Prell warnte 
vor der Verwendung von Wasser und eine intensivere Oberflächenreinigung solle erst nach 
20 bis 30 Jahren mit Brotkrumen vorgenommen werden.2626 Der Künstler war sich der 
möglichen Schäden durch Wasser an den Gemälden in Kaseintechnik bewusst, da er die 
Bildung von Wasserrändern während des Malprozesses kannte (siehe Kapitel 5.5.4). Zudem 
waren wie bereits erwähnt Wasserschäden an seinem Gemälde „Winter“ im Thronsaal des 
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Palazzo Cafarelli aufgetreten. Hermann Prell wusste aus einem Brief von Gerhardt, dass ein 
mit Kaseinfarben gemaltes Gemälde mit Brot gereinigt werden kann.2627 Die Reinigung mit 
Brot war nicht nur für Fresken üblich, sondern war auch Bestandteil der 
Restaurierungspraxis für Staffeleigemälde.2628 Ebenso mahnte Hermann Prell in seiner 
Anleitung zur Ablösung der Gemälde im Thronsaal der Deutschen Botschaft eindrücklich vor 
der Oberflächenreinigung mit Wasser und empfahl trockenes Brot.2629 
7.2 Prell zu dem Erhaltungszustand und den Restaurierungen seiner Werke 
Einzelne Werke wurden bereits zu seinen Lebzeiten beschädigt und der Künstler wurde für 
die anstehenden Maßnahmen zu Rate gezogen. In einigen Fällen stellte Hermann Prell die 
Veränderungen lediglich fest, beispielsweise 1906 an seinen Fresken im Rathaussaal in 
Hildesheim: „Leider musste ich jetzt im Rathaus einen breiten Riss durch mein 
wohlerhaltenes Frescobild konstatieren, hervorgerufen durch das Senken des 
hartanstossenden Rathausturmes“2630. Dagegen beurteilte er den Zustand der Fresken 
während seines Besuchs 1920 in Hildesheim als „tadellos“2631. Je nachdem mit welchem Ziel 
Prell argumentierte, können durchaus abweichende und sogar widersprüchliche Aussagen in 
seinen Texten auftauchen.  
Die Schäden an seinen Monumentalkunstwerken führte Hermann Prell in sämtlichen Fällen 
auf äußeren Einwirkungen zurück und verteidigte vor allem die Freskotechnik vor dem 
Vorwurf einer unsachgemäßen Ausführung. Der Künstler reflektierte zudem die 
nutzungsbedingten Veränderungen in den Räumen meist negativ. Anscheinend kam es auch 
an Prells Fresken im Treppenhaus des Schlesischen Museums der bildenden Künste zu 
Schäden, die aber aufgrund der unzureichenden Quellenlage im Weiteren nicht 
berücksichtigt werden.2632 Im Folgenden werden Prells Zustandsbeschreibungen und die 
vorgeschlagenen sowie erfolgten Restaurierungsmaßnahmen an seinen Werken vorgestellt.  
7.2.1 Der Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom 
Bereits wenige Wochen nach der Einweihung des Thronsaals am 6. Mai 1899 meldete Stock, 
Kanzeleirat der Botschaft, Schäden am Gemälde „Winter“.2633 Anscheinend war 
Regenwasser eingedrungen und hatte Laufspuren auf der Oberfläche hinterlassen.2634 Stock 
hatte Paul Hoecker zur Begutachtung kommen lassen.2635 Am 15. Juni 1899 schrieb Paul 
Hoecker wegen des Schadens an Hermann Prell.2636 Er berichtete, dass der Schaden über die 
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Figur mit dem Kind auf dem Arm verlaufe und dass die Streifen dunkle Ränder hätten.2637 Die 
Darstellung der Norne, die den kommenden Frühling auf den Armen hält, befindet sich ganz 
rechts auf dem Gemälde „Winter“ (Abb. 29).2638 Hoecker machte Hermann Prell drei 
Vorschläge. Erstens Prell restauriere den Schaden selbst, zweitens Hoecker übernehme die 
Arbeiten nach genauen Anweisungen und drittens Hoecker führe eine reversible Retusche 
mit Pastell aus, die Prell wieder abnehmen könne, wenn er nach Rom kommt.2639 Für den 
Fall, dass er die Restaurierung ausführen dürfe, bitte er Prell um Informationen zur 
maltechnischen Ausführung, wie das verwendete Material.2640 Anscheinend hatte Hermann 
Prell Bedenken geäußert, dass eine Pastellretusche Flecken hinterlassen würde, denn 
Hoecker testete sie vor der Anwendung.2641 Das könnte einen Widerspruch zu Prells eigener 
Pastellanwendung darstellen. Denn auf Beschwerden des Kaiserpaares hin, habe der Maler 
eine Walküre mittels weißen Pastells in ein Gewand gehüllt, das er später wieder entfernt 
habe.2642 
Zunächst versuchte Hoecker, „ob sich die Streifen vielleicht vorsichtig wegwaschen lassen 
würden.“ 2643 Nachdem das gescheitert sei, habe er sie mit Pastellfarben überdeckt.2644 
Hoecker erläuterte, dass der Wasserschaden einen Meter breit über die gesamte Bildhöhe 
verlaufe, und er ihn mit Pastellfarben „gestrichelt“2645 habe. Kanzeleirat Stock setzte sich für 
Umbauten ein, um weitere Schäden zu vermeiden, und daher wären die Rohre, die das 
Regenwasser vom Dach führen, von innen nach außen verlegt worden.2646 Stock schilderte 
weitere Renovierungsmaßnahmen, wie die Reparatur des Dachs und dass ein Schutz auf den 
Wänden angebracht wurde, um ein Herablaufen von Wasser aus dem Dachboden zu 
vermeiden.2647 Zudem wären die Leitungen in den Wänden mit Schutzverkleidungen 
versehen worden.2648 
Während seiner späteren Besuche in Rom fielen Hermann Prell wiederholt Veränderungen 
und Probleme auf, beispielsweise im Jahr 1905: „Ich war bei Stock und v. Jagow im Pal. 
Caffarelli; meine Bilder sind etwas gedunkelt, namentlich im Fleisch – aber der Saal ist doch 
gut!“2649 Allerdings schrieb er seiner Frau Sophie im gleichen Jahr: „Daß Caffarelli sich so 
schlecht hält, grimmt mich doch mächtig – kann nicht begreifen, ob die Farbe oder die 
Leinwand das Licht nicht aushält, oder ob der Kleister schädigt – die unbelichtete Germania 
ist tadellos!“2650 
                                                          
2637
 Brief Hoecker an Prell 15.06.1899, SKD NL Prell 5 Nr. 23, fol. 6. 
2638
 Fischer 1998, S. 94, Abb. 77, S. 114. 
2639
 Brief Hoecker an Prell 15.06.1899, SKD NL Prell 5 Nr. 23, fol. 7. 
2640
 Brief Hoecker an Prell 15.06.1899, SKD NL Prell 5 Nr. 23, fol. 7. 
2641
 Brief Stock an Prell 26.07.1899, StM Inv.-Nr. 671/1989. 
2642
 Annalen XV, 39. 
2643
 Brief Stock an Prell 26.07.1899, StM Inv.-Nr. 671/1989. 
2644
 Brief Stock an Prell 26.07.1899, StM Inv.-Nr. 671/1989. 
2645
 Brief Hoecker an Prell 01.07.1899, StM Inv.-Nr. 674/1989. 
2646
 Brief Stock an Prell 02.07.1899, StM Inv.-Nr. 675/1989. 
2647
 Brief Stock an Prell 26.07.1899, StM Inv.-Nr. 671/1989. 
2648
 Brief Stock an Prell 26.07.1899, StM Inv.-Nr. 671/1989. 
2649
 Annalen XVII, 21. 
2650
 Brief Hermann an Sophie Prell, 15./16.04.1904, StM, o. S.  
7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
271 
Seine Missbilligung der Veränderungen im Saal2651, die er während des Besuch im Jahr 1907 
wahrnahm, fasste in seinen Lebenserinnerungen pointiert zusammen: „[…] die 
Gesamtwirkung ist ruiniert“2652. Der Künstler offenbarte seiner Ehefrau die zwiespältigen 
Gefühle: „Die Bilder [Caffarelli] recht verschmutzt – die Farbe ist doch sehr dumpf gegen 
Fresco, so samtig[?] – man sieht die Leinwand doch an. Aber es war doch ein kleines 
Glücksgefühl es gemacht zu haben - [...].“2653 
Doch auch die nachfolgenden Jahre hatte Hermann Prell sich mit der Erhaltung seiner 
Ausstattung im Thronsaal auseinanderzusetzen. Sein vehementer Einsatz führte während 
des Ersten Weltkrieges zur Rettung der Gemälde (siehe Kapitel 7.4.2). 
7.2.2 Das Treppenhaus im Dresdner Albertinum 
Anscheinend begannen um das Jahr 1911 Schäden an den Wandmalereien im Treppenhaus 
des Dresdner Albertinum sichtbar zu werden.2654 Am Fresko „Raub der Europa“ kam es wohl 
zu einem erhöhten Feuchteeintrag (Abb. 13).2655 In einem Brief erläuterte Hermann Prell ein 
„Mürbewerden und Losbröseln des Putzes“2656, welche nur von Mauerfeuchte stammen 
können. Er hätte dieses Problem bereits früher in Breslau erlebt, das durch die Reparatur der 
äußeren Zinkverkleidung behoben worden wäre.2657 Diese Beschädigung an seinen Fresken 
im Schlesischen Museum der bildenden Künste in Breslau konnte in den Schriftquellen nicht 
nachvollzogen werden. Im Albertinum hätte der Künstler den Schaden im Himmel bereits 
von unten gesehen und brauche zu näheren Betrachtung keine Leiter.2658 Er empfehle eine 
genaue Untersuchung von außen und des Dachbodens, da die Veränderung erst nach der 
letzten Dachreparatur aufgetreten sei. Der Schaden werde sich nur vergrößern, falls nicht 
die Ursache gefunden würde.2659 In seinem nächsten erhaltenen Brief widersprach der 
Künstler dem Gutachten des Königlichen Hochbauamtes, denn er hielt es zweifellos für einen 
„Nässeschaden“2660 und nicht für ein „Losblättern durch äußere Temperatureinflüsse, oder 
Tieferwerden der Farbe durch Staubablagerung“2661. Bliebe der Erhaltungszustand während 
der nächsten Zeit unverändert, werde Prell die Restaurierung ausführen.2662 Aber falls er sich 
verschlimmern solle, sei es einfacher die Ursache zu finden.2663 In seinen 
Lebenserinnerungen gab Prell den Vorfall wieder: „Anm. 1920: Ebenso zerstört sich meine 
Freske ‚Raub der Europa‘ im Museum Albertinum zu Dresden infolge von Nässe, die durch 
schadhaften Zinkbelag des Daches von oben in die Mauer dringt, langsam und sicher unter 
der Obhut zweier Direktionen.“2664 
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Für eventuell auftretende Schäden an seiner Gestaltung im Treppenhaus im Dresdner 
Albertinum, empfahl Hermann Prell wohl Anfang des Jahres 1921 drei Kollegen: „Maler 
Moritz Heidel Am See 20.(alt!) Prof. Schindler. Wachwitz. Maler Friedrich Petersen. 
Charlottenburg Reuchlinstr. 6 pt./ Berlin“2665. Hermann Prell wusste, dass Heidel 
Restaurierungserfahrung besaß.2666 Schindler und Petersen kannten Prells Arbeitsweise, da 
sie ihn beide bei Raumausstattungen unterstützt hatten (siehe Kapitel 5.2.2). 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit konnte nicht geklärt werden, ob eine Restaurierung 
vorgenommen wurde.2667 Doch liegt es nahe, dass Prell sie nicht eigenhändig ausführte, da 
er um 1911 mit der Ausstattung des Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden beschäftigt war 
und auch fortwährend gesundheitliche Probleme hatte.2668  
7.2.3 Vorstudien und Gemälde 
Obwohl sich Hermann Prell intensiv mit Maltechnik beschäftigte, verwendete er für seine 
Ölstudien teilweise günstige oder bereits beschädigte Bildträger. Das lässt sich an den 
erhaltenen Ölstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue 
Meister nachvollziehen (siehe Kapitel 8.1.6). Ebenso sind an den untersuchten Ölstudien 
häufig vom Künstler selbst ausgeführte Restaurierungsmaßnahmen, wie Kittungen von 
Befestigungslöchern, Retuschen und malerischen Überarbeitungen zu finden. Seine 
Gutachtertätigkeit und dadurch bestehender Kontakt zu Restauratoren brachte ihn mit den 
damals üblichen Methoden in Berührung. Trotzdem zeigen die Restaurierungsmaßnahmen 
an seinen Ölstudien vielmehr ein rasches Vorgehen. Vermutlich besteht auch ein 
Zusammenhang mit seiner Bewertung der Ölmalerei, die für Studien und weniger haltbare 
Malereien diene (siehe Kapitel 6.3.4). Hermann Prell verstand durchaus die 
materialbedingten Eigenschaften, wie sein Brief an Robert Bohlmann bezeugt. Aber 
anscheinend war er nicht an zeitaufwendigeren Prozeduren interessiert: 
„Den Riss an Ihren Pinien kenne ich – er war schon in der Tafel als ich sie malte. Es sind 
Tafeln aus altem Pinienholz, die ausgezeichnet gehalten & sich nie gezogen haben; aber 
das Holz ist bei seiner Härte spröde, so dass ich lieber nicht daran rührte. Wenn es Sie 
stört, könnte man den Riss mit Oelfarbe füllen – den Tischler möchte ich nicht daran 
lassen. Ist dort nicht ein Conservator am Museum, der das machen kann? Natürlich mach 
auch ich es gern – aber Herumschicken & viel Temperaturwechsel ist auch nicht nützlich. 
Es braucht nur von hinten hineingestrichen zu werden.“2669 
In einem anderen Fall empfahl Hermann Prell ebenfalls die Arbeiten von einer qualifizierten 
Person ausführen zu lassen. Vermutlich berichtete Bohlmann dem Künstler von einer 
Beschädigung seines Werkes, das wohl von Braunschweig direkt nach Leipzig geschickt 
werden solle.2670 Denn Prell antwortete:  
                                                          
2665
 Künstlerakte SKS V.368. 
2666
 Brief von Kiessling 09.07.1913, SKD NL Prell 7 Nr. 30, fol 50. 
2667 Es fanden sich keine Hinweise in Akte SHSA Nr. 320.  
2668
 Annalen XXI, 26. 
2669
 Brief Prell an Bohlmann 06.01.1905. 
2670
 Brief Prell an Bohlmann 19.08.1904. 
7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
273 
„Ist nur der Rahmen beschädigt, so wäre ich Ihnen sehr dankbar, wenn Sie die Schäden 
von einem dortigen Vergolder beseitigen liessen, der mir dann die Rechnung nach Dresden 
schicken kann; die Bilder gehen von Ihnen nach Leipzig; & ich sehe sie nicht vorher!“2671 
Die Restaurierungsmaßnahmen anderen zu übertragen war sicherlich auch aufgrund seiner 
starken Auslastung durch künstlerische Tätigkeiten notwendig. Das lässt sich auch an einem 
weiteren Beispiel ablesen. Der Karton zu seinem Fresko „Bischof Bernward empfängt den 
Besuch Kaiser Heinrich II am Dom, Palmsonntag 1003“ für den Hildesheimer Rathausaal fiel 
1887 herunter und riss.2672 Den beschädigten Karton ließ er von einem Buchbinder 
vermutlich auf einen neuen Karton aufziehen.2673 
7.3 Prells Einsatz für die Erhaltung von Kunstwerken und seine 
Beratertätigkeit 
Seine Position als berühmter Freskomaler und Professor an der Dresdner Akademie 
verschaffte Hermann Prell die Möglichkeit in Gremien wie der Galeriekommission tätig zu 
sein und von Regierungsvertretern für Gutachten beauftragt zu werden. Seine Arbeit in 
diesem Bereich lässt sich an wenigen Beispielen, sowohl anhand seiner eigenen Aussagen als 
auch mittels weiterführender Literatur belegen. Hermann Prell schilderte die Abnahme des 
Deckengemäldes von Louis de Silvestre im Festsaal des Brühlschen Palais und der 
Wandmalereien im „Römischen Haus“ in Leipzig. Neben Prells Aufzeichnungen existieren 
zeitgenössische Berichte, wie zum Bestand des „Römisches Hauses“ in Leipzig von Julius 
Vogel2674, Texte zu den Malereiabnahmen in den Berichten der Königlich Sächsischen 
Kommission zur Erhaltung von Kunstdenkmälern und im Dresdner Anzeiger. Ivo Mohrmann 
schnitt Prells Engagement kurz an und Torsten Nimoth sprach dem Künstler eine besondere 
Rolle in der Geschichte der Wandmalereiabnahme in Sachsen zu.2675 Doch nach der 
Gegenüberstellung mit den zeitgenössischen Berichten ist Prells Einsatz für die Erhaltung des 
Deckengemäldes von Louis de Silvestre zu hinterfragen. Hermann Prell war als Berater für 
Wandmalereirestaurierungen tätig und seine Schilderungen können mit den Berichten des 
Provinzial-Conservators der Kunstdenkmäler Schlesiens verglichen werden.2676 Seine 
Mitgliedschaft in der Dresdner Galeriekommission wird mit Hilfe der Forschungsarbeit zur 
Restaurierungsgeschichte der Dresdner Gemäldegalerie von Schölzel beleuchtet.2677 Im 
Folgenden werden seine Auseinandersetzung mit Wandmalereiabnahme und seine 
Aufgaben als Berater beispielhaft vorgestellt. 
7.3.1 Prells Auseinandersetzung mit Wandmalereiabnahme  
Laut Nimoth ist Hermann Prell „in Sachsen als erster bekannter Verfechter zur Rettung von 
Wandbildern zu nennen“2678. Der Künstler habe den Maler Ermenegildo Antonio Donadini 
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zur Ausführung herangeholt, der seit 1881 Professor an der Königlich Sächsischen 
Kunstgewerbeschule in Dresden war.2679 Dieser hätte wohl während seines 
Italienaufenthaltes 1872 die dortigen Abnahmetechniken kennengelernt.2680 Die 
traditionellen italienischen Abnahmeverfahren lassen sich in zwei grundsätzliche 
Vorgehensweisen unterteilen, einerseits das „strappo“ und andererseits das „stacco“.2681 
Das Ziel des „strappo“ ist es nur die Malschicht abzunehmen und beim „stacco“ wird 
mindestens die anhaftende Putzschicht mitabgenommen. Das aufwändige „stacco a 
massello“ Verfahren ermöglicht es die Mal- und Putzschicht gemeinsam mit dem Träger, also 
dem Mauerwerk, zu bergen.2682 Diese Verfahren lassen sich in Deutschland wohl erst ab der 
Mitte des 19. Jahrhunderts, beispielsweise in Bayern, und ab Ende des 19. Jahrhunderts in 
Sachsen belegen.2683 Für die beiden nachfolgenden Beispiele, die auch Nimoth erwähnte, 
kam das „stacco a massello“ Verfahren zur Anwendung.2684 Nach Feldtkeller gewann 
Wandmalereiabnahme in Deutschland in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhundert an 
Häufigkeit, aber wurde meist von italienischen Restauratoren ausgeführt.2685 Zudem kamen 
Translozierungen zu Beginn des 20. Jahrhundert bei Gebäudeabrissen wiederholt zur 
Anwendung.2686 
Im Folgenden werden die von Hermann Prell dargelegten Rettungen vorgestellt, zum einen 
das Deckengemälde von Louis de Silvestre im Festsaal des Brühlschen Palais in Dresden und 
zum anderen einige Wandmalereien, vor allem von Friedrich Preller, aus dem sogenannten 
„Römischen Haus“ in Leipzig. Der Künstler vermerkte, dass beide Kunstwerke im Jahr 1904 
„von Donadini genial abgelöst“2687 worden wären.2688 Das deckt sich nicht vollständig mit 
den historischen Fakten, wie aufgezeigt wird. Hermann Prell hatte Donadinis Arbeit sehr 
geschätzt und ihn auch für die Rettung seiner eigenen Werke um Hilfe gebeten (siehe Kapitel 
7.4).  
Das Deckengemälde des Festsaals im Brühlschen Palais 
Der Hofmaler Louis de Silvestre malte Mitte des 18. Jahrhunderts das Deckengemälde „Der 
Sieg des Bellerophon über die Chimäre“ im Festsaal des Palais des Grafen Heinrich von Brühl 
an der Augustusstraße.2689 Das Palais sollte abgerissen werden, da die Bausubstanz stark 
verfallen und der Bau des neuen Sächsischen Ständehauses durch den Architekten Paul 
Wallot an dieser Stelle geplant war.2690 Es finden sich unterschiedliche Datierungen des 
Abrisses in der Sekundärliteratur, doch der Neubau fand einmütig 1906 statt.2691 Die von 
Mohrmann und Nimoth übernommene Aussage Prells, dass die Abnahme des 
                                                          
2679
 Nimoth 2012, S.42. 
2680
 Nimoth 2012, S. 51. 
2681
 Nimoth 2012, S. 42. 
2682
 Nimoth 2012, S. 42. 
2683
 Nimoth 2012, S. 41. 
2684
 Nimoth 2012, S. 44, 47. 
2685
 Feldtkeller 2008, S. 50–51. 
2686
 Feldtkeller 2008, S. 120. 
2687
 Lebensdaten S. 30. 
2688
 Lebensdaten S. 30. Annalen XVI, 65. 
2689
 Rother 1999, S. 57, 60. 
2690
 Rother 1999, S. 58. 
2691
 Der Abriss des Palais erfolgte: 1900, Rother 1999, S. 58, 61. 1899, Marx 1971, S. 88. 
7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
275 
Deckengemäldes 1904 stattfand, konnte anhand der zeitgenössischen Berichte widerlegt 
werden.2692 Zudem erwähnte keine zeitgenössische Darstellung der Translozierung des 
Deckengemäldes das Engagement von Hermann Prell. Doch zeichnet sich in seinen Texten 
ab, dass Hermann Prell sich intensiv mit den erfolgten Maßnahmen beschäftigte. Diese 
Arbeitsschritte werden kurz im Kontext der Aufzeichnungen Prells vorgestellt. 
Die Königlich Sächsische Kommission zur Erhaltung der Kunstdenkmäler war in den Abbruch 
des Brühlschen Palais eingebunden. Sie beantragte 1898 eine schriftliche und bildliche 
Dokumentation des Hauptsaales mit dem Deckengemälde von Silvestre, die aber vom 
Finanzministerium nicht unterstützt wurde.2693 Daher beschloss die Kommission im Folgejahr 
eine Finanzierung und Publikation aus eigenen Mitteln.2694 1900 setzte sich die Kommission 
sich beim Finanzministerium für die Erhaltung des Deckenbildes ein und nach Absprache 
konnten die nötigen Kosten aus dem Etat des Neubaus der Kunstgewerbeschule genommen 
werden.2695 
Paul Schumann berichtete 1900 im Dresdner Anzeiger von der Abnahme der Decke, „17,77 
m lang und 12,92 m breit“2696, im Brühlschen Palais.2697 Der Abriss hätte bereits begonnen 
und dabei wäre aber lediglich eine Partie der Himmelsdarstellung beschädigt worden.2698 
Vor der Abnahme wäre Leinwand mit einem „besonderen Bindemittels, das Hofrath Donadini 
erfunden und erprobt hat“2699 auf die Malerei geklebt worden. Das Deckengemälde konnte 
gemeinsam mit der Putzschicht und der Rohrmatten, der Brettverschalung und sogar der 
Balken in 51 Stücke zerlegt werden, die jeweils zwischen 18 und 25 Zentner schwer 
wären.2700 Ermenegildo Donadini habe die Arbeit geleitet und Unterstützung von 
Maurerpolier Bundesmann und seinen Mitarbeitern der Firma Carl & Könitz erhalten.2701 Die 
Schnitte durch die Malerei wären nicht durch figürliche Darstellungen geführt worden und 
die Schäden würden „nicht breiter sein als Kreidestriche.“2702 Der Bericht der Königlich 
Sächsischen Kommission zur Erhaltung der Kunstdenkmäler fasste die Abnahme kurz 
zusammen und teilte mit, dass die Einzelteile eingelagert seien bis der Neubau 
abgeschlossen sei.2703 
In seinen Lebenserinnerungen schilderte Hermann Prell sehr verkürzt die Arbeitsschritte von 
Abnahme und Wiedereinsetzen, die eigentlich mehrere Jahre auseinanderlagen2704: 
„Das Bild war mit der Routine der späten Barockkünstler auf dünnster Mörtelschicht über 
leichter Rohrverschalung gemalt, gleichfalls nur mit Tempera und stumpfen Kalkfarben. 
Donadini teilte sich die Riesenfläche in Quadrate ein, brach im Obergeschoss den 
                                                          
2692
 Lebensdaten S. 30. Mohrmann 1997, S. 66. Nimoth 2012, S. 44-45. Historische Aufnahmen während der 
Montage, Abb. 4 und 5. 
2693
 Königliche Kommission 1900, S. 34. 
2694
 Königliche Kommission 1900, S. 34. 
2695
 Königliche Kommission 1903, S. 22. 
2696
 Schumann 1900, S.4. 
2697
 Schumann 1900, S. 4. 
2698
 Schumann 1900, S.4. 
2699
 Schumann 1900, S.4. 
2700
 Schumann 1900, S.4. 
2701
 Schumann 1900, S.4. 
2702
 Schumann 1900, S.4. 
2703
 Königliche Kommission 1903, S. 22. 
2704
 Er beschreibt Donadinis Vorgehen ein weiteres Mal, Annalen XX, 9. 
7. Exkurs: Hermann Prell zur Pflege und Erhaltung von Kunstwerken 
276 
Fußboden auf, sägte mit enormer Anstrengung das mächtige Eichenbalkenwerk der Decke 
stückweise mit dem Bildgrund heraus, und transportierte dann die quadratmetergroßen, 
schweren Blöcke vorsichtig nach der großen Aula des eben im Bau befindlichen Neuen 
Kunstgewerbemuseums. Hier wurden sie mit armlangen Eisenschrauben an der neuen 
Decke befestigt, die Fugen und die Bohrlöcher ausgefüllt und retouchiert, und da nun auch 
noch die übrige Ausstattung des Saals und die reichgeschnitzte Holzverkleidung der 
Wände herbeigeschafft wurde feierte der ganz Prachtraum unverändert eine neue 
Auferstehung.“2705 
Während des Baus der Kunstgewerbeschule wurde der „Brühlsche Saal“ entsprechend der 
originalen Maße rekonstruiert und originale Teile der Ausstattung wieder 
zusammengeführt.2706 Der Dresdner Anzeiger berichtete 1906 vom Einbau, zu dem die 
Teilstücke mit „verzinnten Stahlklammern“2707 untereinander verbunden und mit „starken 
Schrauben am Gebälk befestigt“2708 worden wären. Hermann Prell fertigte eine Zeichnung 
der Klammern zur Wiederanbringung des abgenommenen Deckenbildes am „Rahmen“2709 
der neuen Decke an.2710 Vor Ort habe Donadini dann das Deckengemälde restauriert, indem 
er die alten Übermalungen gemeinsam mit dem Firnis abgenommen habe, der während der 
früheren Restaurierung aufgebrachten worden war, und habe das Gemälde in seiner „alten 
lichten Farbenpracht“2711 sichtbar gemacht.2712 Dabei handelte es wohl um die 
Restaurierungen von 1800 durch Mengel und von 1855 durch Sattler.2713 Dann habe 
Donadini lediglich die Fehlstellen und Fugen retuschiert (Abb. 48).2714 Ebenso meldete die 
Zeitschrift „Technische Mitteilungen für Malerei“ die erfolgreiche Wiederanbringung des 
Deckenbildes in der neuerrichteten Dresdner Kunstgewerbeschule.2715 Das Deckengemälde 
wurde als mit „Wasserfarben unmittelbar auf die Kalkfläche aufgetragene“2716 Malerei 
beschrieben. Marx zufolge war das Gemälde mit Ölfarbe auf Stuck gemalt.2717 Direkt in 
Verbindung mit der Abnahme des Deckenbildes von Silvestre ging Hermann Prell auch kurz 
auf die Maltechnik ein.2718 Der Bildträger bestehe aus zwei Putzschichten, die untere sei 
Mörtel und die obere Gips und Leim, darauf wäre mit Ölfarben gemalt.2719 In seinen 
Lebenserinnerungen schilderte er eine „zollstarke Putzschicht“2720 auf Rohrmatten und die 
Malerei „mit Tempera und stumpfen Kalkfarben“2721. Damit widersprechen sich Prells 
maltechnische Angaben innerhalb der Schriftquellen. Der „Brühlsche Saal“ im Gebäude der 
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Kunstgewerbeschule und Kunstgewerbemuseums wurde mit der Ausstattung während des 
Zweiten Weltkrieges zerstört.2722  
Die Wandmalereien im „Römischen Haus“ in Leipzig 
Der Bau des „Römischen Hauses“ in Leipzig für Hermann Härtel war 1833 beendet.2723 Zur 
Ausgestaltung des auch als „Härtelsche Haus“ bekannten Gebäudes zog Härtel verschiedene 
Künstler, wie zum Beispiel Bonaventura Genelli, heran.2724 Friedrich Preller beendete 1834 
den Zyklus mit sieben Odysseusbildern in Temperamalerei für den sogenannten Prellersaal 
im Erdgeschoss.2725 Um 1904 begann die Diskussion um den Erhalt des Hauses, das im 
Rahmen der Städteentwicklung abgerissen werden sollte.2726 Die öffentliche Meinung 
schwankte zwischen der möglichen Bewahrung des Hauses, der Abnahme der 
Wandmalereien Prellers und das dies aufgrund der Maltechnik nicht möglich sei.2727 Bereits 
1903 spekulierte Vogel in seinem Buch zum „Römischen Haus“ über die Erhaltung der 
Wandmalereien Prellers. Die Malerei sei mit Temperafarben wohl aus Ei und Essig zu 
gleichen Teilen auf dünnem, trockenem Kalkputz ausgeführt.2728 Daher hielt er das Absägen 
von der Wand, wie es in der Casa Bartholdy in Rom erfolgte, für unmöglich und meinte, dass 
das „Ablösen auf Grund des Kaimschen [sic! wohl Keimschen] Verfahrens gelingt“2729. 
Außerdem vermerkte er, dass die Malereien bereits restauriert worden wären.2730 
Wie bereits von Mohrmann und Nimoth kurz darlegt, setzte sich Hermann Prell öffentlich zur 
Rettung der Wandmalereien Prellers ein.2731 Als das „Römische Haus“ in Leipzig 1904 
abgerissen werden sollte, schrieb Hermann Prell an Max Jordan, dass er von einer 
erfolgreichen Abnahme der Prellerschen Wandmalereien durch Ermenegildo Donadini 
überzeugt sei.2732 Zu diesem Zeitpunkt wäre nur noch der Zyklus von Prellers 
Odysseusbildern zu retten gewesen.2733 Demnach wurden die Wandgemälde von Hermann 
Wislicenus und die Zwickelmalereien Genellis mit dem „Römischen Haus“ abgerissen.2734 
Doch Hermann Prell erwähnte nicht die anderen Wandmalereien, die ebenso aus dem 
„Römischen Haus“ gerettet wurden. Denn die sieben Aschenbrödelbilder, in Wachsfarbe von 
Julius Naue 1873/74 nach der Vorlage von Moritz von Schwind ausgeführt, waren mit 
Mauerverband abgenommen und 1907 in die Aula der Höheren Mädchenschule eingesetzt 
worden.2735  
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Der Leipziger Kunstreferent hätte Hermann Prell auf Anfrage ein Gutachten der Münchner 
„Deutschen Gesellschaft zur Beförderung rationeller Malverfahren“ vorgelegt, das eine 
Abnahme der Wandmalerei für unmöglich halte, da es sich um Seccomalerei handele.2736 
Das von Prell erwähnte Gutachten lässt sich unter entgegengesetzten Vorzeichen in der 
Zeitschrift „Technische Mitteilungen für Malerei“ nachvollziehen. Franz von Lenbach hatte 
im Namen der „Deutschen Gesellschaft zur Beförderung rationeller Malverfahren“ ein 
Schreiben an den Leipziger Rat und sächsische Kultusministerium gerichtet, um den 
Zeitungsartikel von Ludwig Weber zu entkräften, der sich gegen die Abnahme aussprach.2737 
Dazu führte Franz von Lenbach bereits erfolgreich durchgeführten Wandmalereiabnahmen 
an und „dass hierbei die Kosten ganz erheblich hinter dem Werte der Bilder 
zurückbleiben“2738.2739 Da die Diskussion kontrovers geführt wurde, konnte Prell die 
Positionen der einzelnen Personen verwechselt haben. In der Zeitschrift „Technische 
Mitteilungen für Malerei“ wurden 1904 verschiedene Beiträge zur Diskussion um die 
Erhaltung der Wandmalereien Prellers publiziert.2740 Neben Lenbachs Schreiben wurde auch 
der bereits erwähnte Artikel von Ludwig Weber abgedruckt, der sich gegen die Abnahme 
aufgrund der Maltechnik, dem schlechten Erhaltungszustandes, der mangelnden Erfahrung 
mit den Abnahmeverfahren und den hohen Kosten äußerte.2741 Franz Büttner Pfänner zu 
Thal erklärte die verschiedenen Ablösemöglichkeiten.2742 Das konterte Weber mit den 
bereits von ihm angeführten Argumenten gegen eine Abnahme.2743  
In seinen Lebenserinnerungen betonte Hermann Prell, dass er sich „bei dem Besitzer mit 
meinem Namen für das Gelingen der Abnahme“2744 verbürgte und Donadini damit 
beauftragen ließe.2745 Auf den ersten Blick könnte das als eine Übertreibung eingeordnet 
werden, die in den „Annalen meines Lebens“ vereinzelt nachzuweisen ist. Doch sein Einsatz 
wird durch den Bericht der Königlich Sächsischen Kommission zur Erhaltung der 
Kunstdenkmäler bestätigt, die auch in den Abbruch des „Römischen Hauses“ involviert war. 
Bereits Anfang 1903 hatte Cornelius Gurlitt als Kommissionmitglied die Bedeutung der 
Malereien Prellers herausgehoben.2746 Max Jordan sprach sich für eine Erhaltung der Werke 
aus und die Möglichkeit wurde diskutiert.2747 1904 bezog die Kommission Donadini ein, der 
sich bereit erkläre die Wandmalereien in einer Stärke von fünf Zentimetern abzunehmen 
und transportfähig zu machen.2748 Die Kommission hatte eine Umfrage unter 
Sachverständigen veranlasst und im Besonderen die Meinung von Hermann Prell 
berücksichtigt, der nach intensiven Überlegungen mit Donadini, dessen Verfahren „für das 
einzige in diesem Falle anwendbare halte und bereit sei, mit seinem Namen dafür 
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einzustehen.“2749 Ende August 1904 hatte Donadini die Ablösung der sieben Wandgemälde 
erfolgreich abgeschlossen.2750 
Die Abnahme erfolgte im „stacco a massello“ Verfahren: 
„Nach eingehenden Untersuchungen löste Donadini die Aufgabe in genialer Weise: von 
rückwärts wurden die Ziegelsteine hinter der Oberkante jedes Bildes vorsichtig und einzeln 
herausgelöst und zunächst durch einen Holzbalken das Gewicht der Wand abgefangen; 
mit größter Sorgfalt wurde dann nach unten weitergegangen, Stein auf Stein eigenhändig 
herausgenommen und die dünne zerbrechliche Mörtelschicht sogleich durch 
Cementantrag wieder verstärkt. Endlich legte D. ein Drahtnetz hinter die ganze Fläche, 
daß durch weitere Cementlagen verstärkt wurde, bis zuletzt die Bilder in einem Stück als 
stabile Platten herausgesägt und nach der gegenüber gelegenen neuen Städtischen 
Bibliothek transportiert werden konnten, um dort wieder eingemauert zu werden.“2751 
Im Jahr 1906 waren die abgenommenen Wandmalereien Prellers im Treppenhaus der 
Universitätsbibliothek angebracht worden (Abb. 49) und Donadini hatte „die 
Instandsetzungsarbeiten unter Überwachung der Kommission, die sich deshalb wiederholt 
mit dem Geheimen Hofrat Prof. Prell zu Dresden in Verbindung gesetzt hat, im Jahre 1906 
und zu Anfang des Jahres 1907 ausgeführt.“2752 Die im Treppenhaus der Leipziger 
Universitätsbibliothek angebrachten Wandmalereien Prellers wurden während der 
Luftangriffe des Zweiten Weltkrieges zerstört.2753  
7.3.2 Beratertätigkeit bei Restaurierungen 
Hermann Prell berichtete, dass er als Gutachter und Berater bei Restaurierungen tätig war. 
Seine Angaben zu dieser Tätigkeit sind vage und lassen sich daher schwer umreißen. Wie 
bereits aufgezeigt wurde, weichen seine Äußerungen zur Wandmalereiabnahme von 
anderen Schriftquellen ab und demnach sind auch seine Aussagen zur Gutachtertätigkeit in 
Frage zu stellen. Dementsprechend werden die einzelnen konkreteren Schilderungen des 
Künstlers mit den Berichten des Provinzial-Conservators der Kunstdenkmäler Schlesiens 
abgeglichen.2754 Daneben lässt sich anhand Prells Notizen ein Austausch mit Restauratoren 
nachvollziehen, die unter anderem für die Dresdner Galerie zuständig waren. Diese 
Verbindung könnte teilweise in seine eigenen Texte zur Pflege von Kunstwerken 
eingeflossen sein (siehe Kapitel 7.1). Hermann Prell war seit 1892 Mitglied der Dresdner 
Galeriekommission, doch zu seiner Mitwirkung besteht noch Forschungsbedarf.2755 Schölzels 
Forschungsarbeit zur Restaurierungsgeschichte der Dresdner Gemäldegalerie bietet den 
Kontext für die Gutachtertätigkeit der Galeriekommission.2756 Im Folgenden werden die 
Ergebnisse mit den bisher ungeklärten Widersprüchen dargelegt. 
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Gutachten zur Wandmalereirestaurierung 
Hermann Prell deutete in einem Brief an die Direktion der Dresdner Skulpturensammlung 
bezüglich der Schäden an seinem Fresko im Treppenhaus an, dass er häufiger Schäden an 
Wandmalereien begutachtete: „Ich wiederhole, daß diese Schädigung durch Wasser mir sehr 
bekannt ist, und daß in den zahlreichen Fällen, in welchen ich von außerhalb zu Gutachten 
zugezogen wurde, die Ursache eben diese & fast ausnahmslos die Gleiche ist.“2757 
Die Restaurierung der Wandmalereien in der Glogauer Jesuitenkirche begleitete Hermann 
Prell als Gutachter, wie durch verschiedene Quellen bestätigt wird.2758 Die Wandmalereien 
waren in einem schlechten Erhaltungszustand und 1895 hat Prell sie sich vor Ort 
angeschaut.2759 Für die Ausführung der Restaurierung empfahl er Ermenegildo Donadini, der 
den Auftrag auch annahm.2760 Prell bat ihn 1899 die Fertigstellung der 
Restaurierungsarbeiten der zuständigen Regierungsstelle zu melden, damit er mit der 
Abnahme der Arbeit beauftragt werde.2761 Kretschmar beschrieb diesen Abschnitt der 
Geschichte der Kirche wie folgt2762: Die barocken Malereien in der damals auch als 
„katholische Gymnasialkirche“ bezeichnenden Jesuitenkirche waren aufgrund starker 
Beschädigungen bei der Renovierung der Kirche 1826 überstrichen worden. Angeregt durch 
Paul Meyerheim aus Berlin wurde eine Restaurierung geplant, zu deren Ausführung 
Hermann Prell als Gutachter diente. Aufgrund seiner Empfehlung erhielt Donadini den 
Restaurierungsauftrag, der eine Abnahme der späteren Anstriche und die malerische 
Neugestaltung der großen fehlenden Bereiche beinhaltete, zum Beispiel an der Decke, der 
oberen Seitenflächen des Presbyteriums und in der Marienkapelle.2763 
Im Bericht des zuständigen Provinzial-Conservators finden sich nur wenige Angaben zu den 
Maßnahmen: „Ausbesserung der Stuckmarmorwände, der ornamentalen Gliederung und der 
alten Barock-Bemalung durch Hofrath Professor Donadini in Dresden.“2764 Die Ausführung 
wurde positiv bewertet und sie „kann im Durchschnitt als eine der besten Instandsetzungen 
neuerer Zeit in Schlesien angesehen werden.“2765 Hermann Prell machte sich zu Donadinis 
Maßnahmen in Glogau Notizen, beispielsweise zur Abnahme der Tünche und Festigung der 
Putzschicht.2766 Denn Prell setzte sich für seine Beratertätigkeit mit Restaurierungsmethoden 
auseinander. Deshalb bat er Donadini ihm Bottis Buch über Freskorestaurierung auszuleihen, 
um sich für das Gutachten vorbereiten zu können (siehe Tabelle A1).2767  
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Weitere Aufzeichnungen zu Materialien und Methoden für Restaurierungen belegen Prells 
Interesse an dem Thema. Einige werden im Zusammenhang mit seinen konservatorischen 
Anleitungen angesprochen (siehe Kapitel 7.1). Ein wichtiger Gesprächspartner war Ludwig 
Seitz, der Prell um 1880 auch seine erste Kenntnisse zur Freskotechnik vermittelt hatte 
(siehe Kapitel 4.1.1).2768 Seitz restaurierte Michelangelos Ausmalung der Sixtinischen Kapelle 
in Rom.2769 Über die Restaurierung der Fresken von Michelangelo in der Sixtinischen Kapelle 
unter der Leitung von Seitz wurde in zeitgenössischen Zeitschriften berichtet.2770 Dass der 
Austausch wohl auf Gegenseitigkeit beruhte, zeigt eine Frage von Seitz an Prell: „Du sprachst 
mir einmal von einem Blasebalg oder Staubsauger, um Fresken zu reinigen – könntest Du mir 
einen solchen für den Vatikan besorgen?“2771 
Für das Jahr 1909 erwähnte Hermann Prell erneut eine Restaurierung von Ermenegildo 
Donadini, die aber nicht durch andere Quellen bestätigen werden konnte:2772 „Nebenher 
hatte ich Prof. Donadini’s Restauration der Domkirche in Hirschberg, wie früher die in 
Liegnitz, zu dirigieren; er fügte ganze Bilder mit direkter Benutzung Tiepolo’s hinzu, und 
imiterte die Barockbehandlung vortrefflich.“2773 Die Restaurierungsarbeiten in der 
Gnadenkirche von Hirschberg wurden 1907 für das 200jährige Bestehen der Kirche in Angriff 
genommen und dabei die Deckenfresken von dem Maler Joseph Langer „teilweise 
ausgebessert“2774.2775 Während der Umbauarbeiten kam es zu Schäden an der 
Deckenmalerei, die eine aufwändige Restaurierung erforderten.2776 Diese führte Professor 
Langer 1912 durch.2777 In diesem Zeitraum finden sich in den Berichten der Provinzial-
Commission keine anderen entsprechenden Arbeiten in Hirschberg, die Donadini hätte 
ausführen können. Damit konnte nicht geklärt werden, auf welche Restaurierung sich Prell in 
seinen Lebenserinnerungen bezog. 
Mitgliedschaft in der Galeriekommission 
Hermann Prell war seit Dezember 1892 Mitglied der Galeriekommission und er wurde vom 
Direktor der Dresdner Gemäldegalerie Karl Woermann positiv aufgenommen.2778 Die 
Galeriekommission hatte das Vorschlagsrecht über die Ankäufe von Kunstwerken für die 
Gemäldegalerie und Prell unterstützte vor allem Ankäufe der Werke von Max Klinger, Arnold 
Böcklin, Adolph Menzel, Constantin Meunier und Auguste Rodin.2779 Schölzel stellte die 
Tätigkeit dieser Kommission bis 1874 dar.2780 Das bereits 1836 gegründete 
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Vorgängergremium „Galerie-Comité“ war speziell für die Erhaltung der Sammlung 
zuständig.2781 Nach der Eröffnung der Gemäldegalerie 1855 wurde die Galeriekommission als 
Beratergremium des Galeriedirektors mit der Aufgabe betraut Empfehlungen zu geben, 
abzustimmen und zu protokollieren, das heißt für sämtliche wichtigen 
Restaurierungsarbeiten, Zuschreibungsfragen, Hängung der Gemälde, Ankäufe, Gutachten 
und Kopieranfragen.2782  
Hermann Prell äußerte sich in seinen Aufzeichnungen kaum zu der Mitgliedschaft in der 
Galeriekommission und eine Auswertung der entsprechenden Dokumente steht noch 
aus.2783 Die einzigen Hinweise auf seine Tätigkeit enthalten die Briefe von Paul Kiessling und 
Eugen Bracht aus dem Jahr 1913.2784 Aus den Briefen geht hervor, dass Prell wohl nicht bei 
allen Terminen anwesend war und die beiden Kollegen ihn zur Sachlage informierten. 
Hermann Prell war häufig unterwegs und hatte 1913 zunehmend gesundheitliche 
Probleme.2785 In je einen Brief von Paul Kiessling2786 und Eugen Bracht2787 aus dem Jahr 1913 
wird über die Restaurierung des Michael-Wolgemut-Altars von 1497 aus der Marienkirche in 
Zwickau berichtet.2788 Bracht fasste den Vorschlag der Kommission zusammen:  
„[…] das eine Gemälde, – Kreuzigung, an dem bereits kleine Versuche von Reinigung 
vorgenommen sind, lediglich mit lauem Seifenwasser zu waschen und danach nochmal 
Einsicht zu nehmen. Die eventuelle Entfernung von üblen Übermalungen und Goldbronze-
Aureolen bildet den schwierigen Teil der eventuellen feinen Restaurierung, da man nicht 
weiss was darunter bleiben wird! Die Tafeln sind, soweit unverdorben von Übermalung, 
ganz herrlich u. auch gut erhalten.“2789 
Kiessling ergänzte zum Erhaltungszustand: „4 Bilder waren tadellos 2 dagegen ver[p]fuscht, 
durch einen Restaurator in Zwickau. Jedenfalls wird nun Krause diese beide[n] Tafeln retten. 
Es sind wirkliche Herrlichkeiten und jede Mühe sie zu erhalten gut angebracht.“2790 
Schölzel schilderte die Einbindung sowohl der Galeriekommission als auch der Restauratoren 
der Gemäldegalerie in die zwei Restaurierungsphasen des Altares, die zum einen 1832 
Johann August Renner ausführte und zum anderen zwischen 1892 und 1913 in Dresden 
stattfand.2791 1892 erstellten der Galerieinspektor Gustav Müller und der Galerierestaurator 
Otto Nahler ein Gutachten über den Zustand der beidseitig bemalten Flügel „Verkündigung“ 
und „Geißelung“ sowie „Heilige Sippe“ und „Kreuztragung“.2792 Der Museumsrestaurator 
Theodor Schmidt hatte mit der Restaurierung begonnen, die Nahler 1894 fertigstellte.2793 
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Die beiden Tafeln „Geburt Jesu“ und „Anbetung der Könige“ wurden ebenfalls von den 
beiden Galeriemitarbeitern begutachtet und dabei weitreichende Übermalungen durch den 
Baurat Oskar Mothes festgestellt.2794 Otto Nahler restaurierte auch die beiden Tafeln 
zwischen 1895 und 1896.2795 Die zwei letzten Altartafeln „Christus am Ölberg“ und „Christus 
am Kreuze“, die bereits 1891 durch T. Scheffler restauriert worden waren, kamen erst 1913 
nach Dresden.2796 Der beauftragte Restaurator Karl Jantsch führte ohne Erlaubnis 
Reinigungstests an den Gemälden aus, weshalb er den Auftrag verlor.2797 Daher wurde der 
Galerierestaurator Theodor Krause hinzugezogen, der dann auch die Reinigung bis 1914 
vornahm.2798 Für die „Christus am Kreuze“ empfahl die Galeriekommission unter anderem 
die neuen Vergoldungen und Übermalungen von Krause abnehmen zu lassen.2799 
Entsprechend wurde die Restaurierung des Altars ausgeführt und 1914 vollendet.2800 Also 
spiegeln die beiden Briefe den Meinungsaustausch in der Galeriekommission bezüglich der 
Abnahme der Übermalungen und Vergoldungen an der Kreuzigungsdarstellung wider.  
Es liegt nahe, dass Hermann Prell zwei Restauratoren der Gemäldegalerie durch seine 
Mitgliedschaft in der Galerie-Kommission kannte. Otto Nahler war seit 1887 als Gehilfe und 
ab 1892 als Restaurator an der Gemäldegalerie tätig und Theodor Krause trat 1910 die 
Nachfolge von Nahler an.2801 Prell erwähnte Nahler dreimal in seinen „Reflexionen & 
technischen Notizen“.2802 Darunter ist ein Rezept für Retuschierfarben wiedergegeben: 
„Nahler reibt die Farben in Mastixlack, malt mit Spiritus, wird matt, später gefirnisst. Beim 
Ausbessern alter Bilder.“2803 Hierbei könnte sich eventuell eine Restaurierungstradition in 
der Dresdner Gemäldegalerie nachvollziehen lassen, denn das Rezept „wurde noch 1876 als 
ein Geheimnis in der Dresdner Galerie betrachtet“2804, das von einem Restaurator zum 
nächsten weitergegeben wurde. Galerierestaurator Johann August Renner hatte vermutlich 
1826/27 bei seinem Lehrer Pietro Palmaroli die Ausführung der Retuschen mit in Mastixharz 
gebundenen Malfarben und einem abschließenden in Terpentinöl gelösten Mastixfirnis 
gelernt.2805 In dieser Art ging auch Otto Nahler vor.2806 Erneut zeichnet sich Prells Interesse 
an der Erhaltung von Kunstwerken in seinen Notizen ab.  
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Abb. 48: Louis de Silvestre: „Sieg Bellerophons über die Chimäre“, Mitte 18. Jahrhundert, 
Seccomalerei, Zustand im Brühlschen Saal 1943/1945, Fotograf: unbekannt, SLUB/Deutsche 





Abb. 49: Friedrich Preller: „Odysseus auf der Insel der Circe“, 1834, Seccomalerei, Zustand im 
Treppenhaus der Leipziger Universitätsbibliothek 1943/1945, Fotograf: unbekannt, SLUB/Deutsche 
Fotothek: http://www.deutschefotothek.de/documents/obj/70700827 [CC-BY-SA 3.0]  
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7.4 Prells Werke in Gefahr 
Die rasante städtische Entwicklung in Berlin und die Folgen des Ersten Weltkrieges führten 
Hermann Prell die Vergänglichkeit seiner Monumentalkunstwerke durch äußere Einflüsse 
vor Augen. In Berlin stand das Architektenhaus zum Verkauf und in Rom wurde die Deutsche 
Botschaft aufgelöst. Unter diesem Eindruck hielt Prell in seinen Lebenserinnerungen fest: 
„Und ich strebe selbst noch weiter, die kommende Ruine des eigenen Schaffens vor Augen!‘ 
(Caffarelli Anno 1919)“2807 
Ebenso wie Hermann Prell sich zuvor für die Erhaltung der Werke anderer Künstler 
eingesetzt hatte, versuchte er nun seine eigenen Arbeiten zu retten. Die berufliche 
Verbindung mit Ermenegildo Donadini nahm Prell wahr, um ihn für eine Abnahme seiner 
Fresken und des Deckenbildes im Berliner Architektenhaus zu gewinnen. Donadini sollte 
beim geplanten Abbruch des Gebäudes das „stacco a massello“ Verfahren anwenden, das er 
bereits an Prellers Wandmalereien ausgeführt hatte.2808 Die erfolgreiche Rettung seiner 
Werke aus dem Palazzo Caffarelli hatte Prell ausführlich niedergelegt.2809 Im Folgenden 
werden anhand der erhaltenen Schriftquellen und der weiterführenden Literatur, wie die 
Dissertationen von Fischer und Wünsch, die Vorgänge zu beiden Raumausstattungen 
umrissen. 
7.4.1 Der Festsaal im Architektenhaus in Berlin 
Hermann Prell hatte zwischen 1881 und 1882 die Fresken im Festsaal des Architektenhauses 
in Berlin ausgeführt (Abb. 5).2810 Für den gleichen Saal malte er von 1885 bis 1886 das 
Deckenbild „Ars victrix“ auf Leinwand (Abb. 7, 46).2811 Beim Verfassen seiner 
Lebenserinnerungen vermerkte Prell zum Erhaltungszustand der Ausstattung: „[…] bis zum 
heutigen Tage hat sich nicht der geringste Schaden an den Bildern gezeigt: nur haben Gas 
und Zigarrenrauch sie sehr verschmutzt, ohne dass der Architektenverein bisher sich je zu 
einer vorsichtigen Reinigung entschlossen hat.“2812 Ebenso untermauerte er mit diesem 
Beispiel seine Anleitung zur Erhaltung von beschädigten modernen Wandmalereien (siehe 
Kapitel 7.1.1), „denen sich der Ruin meiner Fresken im Architektenhaus durch 
Zentralheizkörper, Gas, Zigarrenrauch und starke Erschütterungen durch Tanzen u.s.w. 
anschliesst.“2813  
Hermann Prell hatte sich für eine Bewahrung seiner Ausstattung eingesetzt und vermerkte in 
seinen Lebenserinnerungen resigniert zu geplanten Abnahme seiner Fresken durch 
Donadini: „Ich habe mich in den Kriegsjahren umsonst bemüht, meine Fresken im Berliner 
Architektenhaus, die sehr vernachlässigt und mit Abbruch bedroht waren, in gleicher Weise 
ablösen zu dürfen.“2814 Anscheinend war es ihm aufgrund seines Gesundheitszustandes nicht 
möglich sich persönlich in Berlin dafür einzusetzen und er vertraute auf die Unterstützung 
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durch Martin Schauss.2815 Hermann Prell wandte sich an Ermengildo Donadini, mit dem er 
für die Restaurierung und Abnahme anderer Wandmalereien bereits in Kontakt stand (siehe 
Kapitel 7.3.1). Prell schlug ihm vor, die Abnahme wie bei den Wandmalereien von Friedrich 
Preller auszuführen, da das Gebäude abgerissen werde.2816 Das Deckenbild könne von der 
Rückseite abgekratzt und aufgerollt werden.2817 Hermann Prell ging in die Details zur 
Materialbeschaffung ein und schilderte die möglichen Schnitte durch die Fresken für die 
Abnahme.2818 Nach einer Berlinreise versicherte Donadini, dass eine Abnahme leicht möglich 
sei und Prell hoffte auf die Unterstützung der Berliner.2819 Die Reise Donadinis, wohl im 
Oktober 1917, fasste Prell so zusammen: „Alle entgegenkommend, aber Alle kneifen. Wohl 
aussichtslos!“2820 
Wünsch ging davon aus, dass trotz Prells Bemühungen seine Ausgestaltung mit dem 
Gebäude 1917 abgerissen wurde.2821 Dies geschah, obwohl im Kaufvertrag festgelegt war, 
dass seine Fresken in einem solchen Falle abzulösen waren.2822 Doch auf bisher ungeklärte 
Weise konnte das Deckengemälde „Ars victrix“ abgenommen und gerettet werden (Abb. 7, 
47).2823 
Das Berliner Architektenhaus wurde Hermann Prell zufolge vom Kriegsministerium 
gekauft.2824 Das Gebäude solle zur Elektrischen Zentrale des Kultus- und Kriegsministeriums 
umgewandelt werden.2825 Das auch als „Architekturhaus“ bezeichnete Gebäude mit der 
Hausnummer 92/92 befand sich im südlichen Teil der Wilhelmstrasse.2826 Das Gebäude des 
Architektenvereins wurde für den Neubau des Reichsluftfahrtministeriums abgerissen.2827 
Der große Neubau von Architekt Ernst Sagebiel erfolgte 1934/35 an der Ecke Leipziger 
Straße in den südlichen Teil der Wilhelmstraße reichend.2828 Vermutlich wurden Prells 
Fresken mit dem Abriss zerstört. 
7.4.2 Der Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom 
Zwischen 1896 und 1899 gestaltete Hermann Prell die Wandgemälde für den Thronsaal der 
Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom (Abb. 12).2829 Mit der Kriegserklärung 
Italiens an Deutschland 1916 gelang es die „Zona monumentale“, einem seit 1887 
festgelegten Schutzgebiet wichtiger antiker Monumente, auszuweiten und den deutschen 
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Besitz zu enteignen.2830 Aufgrund dessen setzte sich Prell für eine Abnahme seiner 
Wandgemälde ein und sandte eine entsprechende Anleitung an das Zivilkabinett.2831 1918 
leitete das Auswärtige Amt Prells Anweisung zur Prüfung der Ausführbarkeit an die 
Schweizerische Gesandtschaft in Rom weiter, die bereits 1915 die diplomatische Vertretung 
Deutschlands übernommen hatte.2832 Durch die Vermittlung der Schweizer Gesandten 
wurden die Wandgemälde von römischen Restauratoren abgenommen und gemeinsam mit 
dem Thron und den Kandelabern in die Villa Bonaparte gebracht.2833 Die restliche 
Ausstattung, wie die Reliefs und die Paneele, wurde zerstört.2834 Nach der Enteignung im 
Jahr 1918 wurde der Palazzo Caffarelli ein Jahr später für archäologische Grabungen 
teilweise abgerissen.2835 Dazu bemerkte Hermann Prell in einem Brief an Robert Bohlmann 
verbittert:  
„Schade um die prachtvollen Marmorschranken, die mich soviel Nachtarbeit gekostet, mit 
Behrens' schönen Reliefs! Der Bericht datiert genau 20 Jahre und 2 Tage nach der 
damaligen glanzvollen Eröffnung im April 1898! Nun warte ich täglich auf die Nachricht 
aus Danzig, dass die Polacken da die Polenschlacht im Rathaus zerschnitten haben.“2836  
Für die abgenommenen Malereien fand sich keine neue Präsentationsmöglichkeit und der 
Künstler sprach sich gegen einen Verkauf aus.2837 Sie lagerten im Keller des Auswärtigen 
Amtes in der Berliner Wilhelmstraße.2838 Das Gebäude brannte 1945 mit den eingelagerten 
Gemälden aus.2839  
Bereits vor der Abnahme der Wandgemälde im Palazzo Caffarelli war es zu Schäden und 
Restaurierungsmaßnahmen gekommen (siehe Kapitel 7.2.1). Der Künstler hatte die Ablösung 
dokumentiert und den Schriftverkehr aufbewahrt.2840 Sein Briefentwurf an das Auswärtige 
Amt ist erhalten.2841 Prells Anleitung zu Abnahme der Wandgemälde und der Aufbewahrung 
auf Rolle ist im Entwurf enthalten.2842 Er hat das Konzept zum Ablösen der Gemälde in 
seinen „Annalen meines Lebens“ beigefügt.2843 Prell zufolge nahmen die Restauratoren der 
Galerie Corsini die Ablösung vor.2844 Ebenso hat er die Abschrift des italienischen Berichtes 
der römischen Restauratoren zu ihren Maßnahmen beigelegt.2845 Es wäre interessant Prells 
Vorschlag mit dem Bericht der Ausführung zu vergleichen. 
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7.5 Zusammenfassung 
Hermann Prell beschäftigte sich im Rahmen seiner eigenen künstlerischen Tätigkeit mit den 
verwendeten Materialien und Techniken. Dem Künstler war der Zusammenhang zwischen 
der Maltechnik und Haltbarkeit eines Kunstwerkes klar, denn er begründete auf diese Weise 
häufig sein eigenes Vorgehen (siehe Kapitel 1.1 und 3). Zudem reflektierte er die äußeren 
Einflüsse, die ein Objekt schädigen können und versuchte diese, soweit es möglich war, in 
seinem eigenen Schaffen zu minimieren, wie für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum 
belegt ist (siehe Kapitel 9). Die konservatorischen Texte zur Fresko- oder Kaseinmalerei 
ergaben sich aus diesem Verständnis ebenso wie aus seinem Kampf um die Rettung fremder 
und eigener Werke. Zudem Prell griff auch auf seine Erlebnisse zurück, da der Künstler drei 
seiner Raumausstattungen partiell durch eindringendes Wasser beschädigt sah. Weiterhin 
kommt in Prells Engagement seine Bewunderung für die architekturgebundene Malerei zum 
Ausdruck, die er auch wiederholt in Worte fasste. Nach Mohrmann erkläre sich Prells Einsatz 
für die Erhaltung von Kunstwerken aus dem intensiven Interesse an der Kunst der Antike, 
der Renaissance und des Barocks.2846 Hermann Prell stellte in seinen Aufzeichnungen damals 
bekannte Schadensursachen und Restaurierungsmethoden vor, die sich zum Beispiel auch in 
Bergers Buch zur Fresko- und Sgraffitotechnik wiederfinden.2847 Weiterhin beschäftigte 
Hermann Prell sich mit den von Ermenegildo Donadini ausführten Wandmalereiabnahmen, 
die er im Falle der Wandmalereien von Friedrich Preller im „Römischen Haus“ in Leipzig aktiv 
gefördert hat. 
Soweit es anhand der Schriftquellen nachvollziehbar ist, restaurierte Hermann Prell – mit 
Ausnahme seiner Ölstudien – nicht selbst. Dafür tauschte er sich mit Restauratoren oder 
restaurierenden Künstlern bezüglich Maltechnik sowie Konservierungs- und 
Restaurierungsmaßnahmen aus, so hauptsächlich mit Ludwig Seitz, Ermenegildo Donadini, 
Paul Hoecker, Otto Nahler, Guglielmo Botti und Franz Ruedorffer. Zudem notierte er sich 
Restaurierungsmethoden, die auch in Zusammenhang mit seiner Gutachtertätigkeit standen. 
Die Einflüsse der italienischen Methoden sind deutlich ablesbar und nicht nur an Prells 
Begeisterung für italienische Kunst gekoppelt. Die Konservierungsmethoden des 19. 
Jahrhunderts für Wandmalereien waren der italienischen Praxis entlehnt.2848 Das trifft vor 
allem, wie bereits dargelegt, auf die Wandmalereiabnahme zu.  
Das Schicksal seiner gefährdeten Ausstattungen konnte Hermann Prell letztendlich nur im 
Fall des Thronsaals im Palazzo Caffarelli positiv beeinflussen. Seine Frustration bezüglich der 
eigenen Hilflosigkeit spiegelt sich auch in dem geringen Stellenwert wider, den der Künstler 
rückblickend der Monumentalmalerei in Deutschland zuschrieb: „Bei uns bleibt die 
Monumentalmalerei ein fremder Gast.“2849 Prells traurige Lage wird verständlich, wenn man 
seinem Streben nach einer „ewig“ haltbaren Freskomalerei die geplante Zerstörung seiner 
Berliner Fresken nach nur etwas mehr als 30 Jahren gegenüberstellt. Entsprechend 
eindringlich ist die Passage aus seinen Lebenserinnerungen zu seinem Einsatz für die 
Wandmalereiabnahme: 
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„‚Louis Silvestre und der alte Preller werden's uns im Elysium danken; Gott beschere mir 
zum Lohne auch einen Donadini, wenn ich erst drüben bei ihnen bin‘, berichtete ich an 
Seitz. Donadini’s technisches Können ist in Dresden nicht genügend verstanden und 
geschätzt worden.“2850  
Insbesondere da aus heutiger Perspektive Prells Wunsch nach einer posthumen Rettung 
seiner Werke selten erfüllt wurde. Von seinen architekturgebundenen 
Monumentalkunstwerken sind nur noch die Mosaiken in der Bremer Baumwollbörse, das 
Deckengemälde „Ars victrix“ des Berliner Architektenhauses und wenige Reste der 
Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum erhalten. 
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8. Kunsttechnologische Untersuchungen an ausgewählten Werken 
In den Dresdner Sammlungen hat sich ein großer Bestand von Vorstudien erhalten, die Prell 
meist als Vorarbeiten zu Ausstattungen und Gemälden schuf. Da nahezu sämtliche 
architekturgebundenen Arbeiten des Künstlers zerstört sind, bieten diese Studien einen 
einzigartigen Einblick in sein Œuvre. Zudem hatten die Studien für Hermann Prell einen 
besonderen Stellenwert: „Studien sind ein ‚Geschenktes‘ von der Natur – daran hängt 
man!“2851 Aus diesem Grund hat sich eine solche Menge von Studienmaterial erhalten, das 
auch aus dem Nachlass Prells an verschiedene Museen ging.2852 Unter kunsthistorischen 
Gesichtspunkten hob Wünsch die Landschaftsstudien als „Zeugnisse einer ursprünglichen 
Begabung“2853 des Künstlers hervor. Sie zeigte auf, dass aufgrund seiner Kunstauffassung 
Prells Begeisterung für die Landschaftsmalerei innerhalb seines Schaffens hinter der 
Monumentalmalerei zurückbleiben musste.2854 Der Betrachter erahne, so wie sie, die 
vergangenen, ungenutzten Möglichkeiten des Künstlers: „Vor Prells Landschaftsstudien steht 
man heute mit Erstaunen und nicht ohne Betroffenheit!“2855 
Mit der großzügigen Unterstützung dreier Museen konnten 121 Werke des Malers Hermann 
Prell gesichtet werden. In der Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der 
Stadt Dresden war die Sichtung von drei Temperastudien mit maltechnischen Notizen des 
Künstlers möglich. Die Beschriftungen auf den Studien dienen zusätzlich als Dokumente für 
die Erforschung der Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum und werden 
deshalb in diesem Zusammenhang vorgestellt (siehe Kapitel 9). Die Mitarbeiter der 
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister ermöglichten die Durchsicht 
von über 100 Ölstudien des dortigen Künstlernachlasses. Das Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau) gestattete die Untersuchung ihres Gemäldes „Ruhe 
auf der Flucht“ (Inv.-Nr. VIII-2881) einschließlich Probeentnahme. 
Im Folgenden werden zunächst die Ölstudien aus dem Bestand der Galerie Neue Meister mit 
einem Überblick der maltechnischen Befunde vorgestellt. Ausgehend von den Befunden zu 
Bildträger und Malschicht während der ersten Sichtung erbrachten Untersuchungen an 
ausgewählten Werken des Bestandes vertiefende Erkenntnisse. Diese Untersuchungen 
beschränkten sich auf eine zur Gesamtzahl von 405 Ölstudien relativ kleine Auswahl von 79 
Studien. Die Aspekte der Wahl und der Auswertung werden nachfolgend erläutert (siehe 
Kapitel 8.1). Die Ergebnisse aus der Seminar- und Diplomarbeit der Verfasserin flossen in die 
Analyse mit ein.2856 Die angeführten Studien werden mit ausgewählten 
Untersuchungsergebnissen im Anhang dargestellt (siehe Tabelle A6). 
                                                          
2851
 Annalen XVI, 64. 
2852
 Beispielsweise besitzt laut Wünsch die Städtische Galerie Dresden rund 1200 Blätter an Skizzen, Studien 
und Entwürfen und befinden sich 80 Skizzenbücher in Dresdner Sammlungen sowie 50 Arbeiten im Dresdner 
Kupferstich-Kabinett, Wünsch 1994, S. 4. Ein Nachlass von 405 Ölstudien wird in den Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister aufbewahrt. Diverse Skizzen und Vorstudien im Roemer- und 
Pelizaeusmuseum in Hildesheim, Mitteilung von Frau Britta Georgi, 21.06.2012. 
2853
 Wünsch 1994, S. 73. 
2854
 Wünsch 1994, S. 67–73. 
2855
 Wünsch 1994, S. 73. 
2856
 Vgl. Beisiegel 2006 und Beisiegel 2007. 
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Dann konnte die Entstehung des Gemäldes „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) aus 
einer Studie für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum rekonstruiert werden. Mit diesem 
Beispiel werden der schmale Grat zwischen Studie und Gemälde in Prells Werk sowie die 
enge Verbindung seiner Werke untereinander demonstriert.  
Abschließend wird die Untersuchung des Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ (Inv.-Nr. VIII-2881) 
im Muzeum Narodowe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Polen) gemeinsam mit 
den erhaltenen maltechnischen Angaben Prells ausgewertet. Die Ölstudien zum Gemälde im 
Bestand der Galerie Neue Meister und Dokumente aus dem Dresdner Kupferstich-Kabinett 
ergänzen die Betrachtung des Werkes. Anhand dessen lässt sich die Entstehungsgeschichte 
des Gemäldes nachzeichnen. Die Forschungsergebnisse in den folgenden Kapiteln basieren 
auf der vergleichenden Auswertung der erhaltenen Kunstwerke, der Schriftquellen, der 
zeitgenössischen Literatur und der Sekundärliteratur. Die dazu angewandten Methoden 
wurden bereits vorgestellt (siehe Kapitel 2.2).2857  
8.1 Ölstudien in der Galerie Neue Meister zu Dresden 
Im Jahr 1962 schenkte Adrienne Prell als Vertreterin der Familie Hermann Prells einen 
Nachlass von 405 Ölstudien den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue 
Meister.2858 Soweit die Studien zugeschrieben sind, stammen 350 vom Künstler selbst, 36 
von seiner Ehefrau Sophie Prell (geborene Sthamer) und die anderen von Künstlerkollegen, 
wie beispielsweise Georg Müller-Breslau. In Publikationen sind bereits kleine Teile des 
Bestandes direkt mit erhaltenen Kunstwerken und Abbildungen verlorener Ausstattungen 
verglichen worden.2859 Die Studien sind meist signiert und datiert, sowie auf der Vorderseite 
in Malfarbe oder rückseitig in Grafit einem Werk oder Ort zugewiesen. Diese Orte 
entsprechen den Stationen auf zahlreichen Studienreisen, währenddessen der Künstler 
vorwiegend bestimmte malerische Aufgaben für Monumentalkunstwerke vorbereitete. Das 
Ziel und der Nutzen der Studien waren in dieser Weise von Hermann Prell klar definiert 
(siehe Kapitel 5.1). Unbeschriftete Figurenstudien konnten mittels Abbildungen den 
entsprechenden Kunstwerken zugeordnet werden (siehe Tabelle A2). Auf Grundlage der 
Einordnung wird mittels Stichproben die These geprüft, ob bestimmte Bildträgerarten in 
chronologischem oder projektbezogenem Zusammenhang stehen.  
Die Auswahl der untersuchten Studien ergab sich aus den von der Verfasserin 
durchgeführten Konservierungsmaßnahmen zwischen 2010 und 2013 sowie im Weiteren 
durch die Betreuung von Praktikantinnen während der Restaurierungsmaßnahmen.2860 
Zudem wurden Studien berücksichtigt, die während der Inventarisierung aufgenommene 
Beschriftungen bezüglich Malmaterial oder Malutensilienhandlungen und -hersteller 
aufweisen. Ferner wurden Vorarbeiten für die Ausgestaltung des Treppenhauses im 
Dresdner Albertinum und für das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ in Breslau (Inv.-Nr. VIII-
2881) untersucht und zum Verständnis des Werkprozesses herangezogen (siehe Kapitel 8.4 
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 Neugebauer 2016, S. 28–32. 
2858
 Biedermann/Bielmeier 2010, S. 232 Fußnote 16. 1963 laut Staatliche Kunstsammlungen Dresden 2010, S. 
320–323.  
2859
 Vgl. Wünsch 1994. Fischer 1998. 
2860
 Vgl. Beisiegel 2014b. Beisiegel 2015. 
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und 9). Weiterhin beeinflussten der Zeit-, Arbeits- und Finanzaufwand sowie der 
Erhaltungszustand der Werke die Untersuchungsmöglichkeiten. Mit Hilfe der Ergebnisse 
konnten innerhalb des Bestandes Gruppen zu verschiedenen Aspekten wie Format, 
Bildträgermaterialien und Isolierung gebildet werden. Die Ölstudien von Prells Ehefrau 
wurden insoweit miteinbezogen, als auch sie Kennzeichnungen von Herstellern oder 
Händlern aufweisen oder ergänzende Hinweise zum Material und Werkprozess geben 
können. Zudem nutzte Hermann Prell auch die Ölstudien seiner Frau bei der Ausführung 
seiner Monumentalkunstwerke (siehe Kapitel 5.2.2). 
Die folgende Präsentation der Untersuchungsergebnisse orientiert sich an dem 
technologischen Aufbau der Studien beginnend mit dem Bildträger. Dabei beleuchten 
weiterführende Recherchen zu den Herstellern und Händlern die verwendeten Produkte, um 
Materialien sowie Datierungen eingrenzen zu können. Da die Isolierung oder die 
Grundierung nicht immer eindeutig dem Künstler oder einem Hersteller zuzuordnen sind, 
werden die Bildträger und deren Vorbereitung gemeinsam beschrieben. Die Randumklebung 
an zahlreichen Studien entstand meist nach dem Malen und vor malerischen 
Überarbeitungen des Künstlers. Weiterhin können Zusammenhänge zwischen Materialwahl 
und Freilichtmalerei an den Studien aufgezeigt werden. Die von Prell geschilderten 
Arbeitssituation im Freien lassen sich mit den Gebrauchsspuren und den damals üblichen 
Materialien in Einklang bringen. Abschließend werden maltechnisch und materialbedingte 
Schäden an den Studien zusammenfassend dargelegt.  
Formate 
Unabhängig vom Bildträgermaterial fanden sich im Bestand bestimmte, wiederholt 
auftretende genormte Formate, die nachfolgend vorgestellt werden. Obwohl Papier und 
Pappe als Bildträger und als Kaschier- beziehungsweise Maroufliermaterial dienten, besteht 
keine Übereinstimmung mit damals üblichen Papierformaten.2861 Dagegen können nahezu 
identische Formate für handelsübliche Bildträger anhand der Kataloge der Firmen 
Schachinger, Schmincke & Co., Lefranc & Cie. und Bourgeois belegt werden (Tabelle 3). Die 
Übereinstimmung der Formate kann man mit der Tradition der themenbezogenen 
Bildformate und den damals zunehmend standardisierten Arbeitsmitteln, wie Bildträger 
passend zu Malkästen und Feldstaffeleien, begründen (siehe Kapitel 8.1.7). Die 
Künstlerbedarfsproduzenten stellten so Arbeitsmaterialsysteme her, die aufeinander 
abgestimmt über die Jahre hinweg vom Künstler erworben werden konnten. Den genormten 
Bildträgermaßen werden entsprechend der drei themenbezogenen Formattypen Landschaft 
(Paysage), Marine (Marines) und Porträt/Figur (Portrait/Figure) jeweils fortlaufende 
Nummern zugeordnet.2862 Laut Schaefer nahmen deutsche Manufakturen für Künstlerbedarf 
das englische Marktangebot an „industriellen Malsystemen“2863 als Vorbild.2864 Haaf zufolge 
lässt sich in Angebotslisten für Malleinen zwischen 1883 und 1890 „die Entwicklung des 
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 Im Deutschen Reich wurden ab 1884 Normalformate eingeführt und empfohlen, aber frühere Formate 
waren noch in Gebrauch. Seit 1922 wurde die Formatreihe A als DIN 476 festgelegt und diese galt ab 1936 
rechtsverbindlich, Brockhaus Bd. 12, 1898, S. 867; Walenski 1994, S. 73, 213. Formate aufgelistet in Beisiegel 
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 Schaefer 1993, S. 166. 
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französischen Normsystems ablesen“2865, das noch heute für zahlreiche Hersteller und 
Händler gültig ist.2866 Die Verwendung von Bildträgerformaten nach dem französischen 
Normsystems der Firma Bourgeois wurde auch in den Untersuchungen des 
Forschungsprojektes Maltechnik des Impressionismus und Postimpressionismus des 
Wallraff-Richartz-Museums in Köln nachgewiesen.2867 Die Abkürzungen aus dem Projekt 
wurden, soweit sie passend sind, übernommen. Daneben fanden sich auch von dem 
Normsystem der Firma Bourgeois abweichende Formate, die aber bei anderen französischen 
oder auch deutschen Firmen, wie zum Beispiel Schachinger, in Produktion waren.2868 Diesen 
wurde eine entsprechende Abkürzung zugewiesen (siehe Tabelle 3). Obwohl sich die 
Formate an den Ölstudien Prells nachweisen lassen, hat der Künstler mit der Ausnahme von 
Lefranc & Cie. keine Bildträger der genannten Firmen verwendet. Dabei nutzte der Künstler 
die aufgelisteten Bildträger sowohl im Hochformat als auch im Querformat. Nachfolgend 
wird die Herkunft und Verwendung der Bildträger nach Materialien aufgeschlüsselt 
vorgestellt. 
 
















(Maße in cm) 




Porträtformat der Firma Schachinger 
um 1914: 68 cm x 88 cm
2871
; näher als 
Figure No. 30 der Firma Bourgeois: 92 
cm x 73 cm
2872
 
PF (68 x 88)  
44 x 69,5 
(+/- 2 cm) 
6 (+1) textilbezogene 
Malpappe 
siehe PF, Schnittspuren an zwei 
Studien nachweisbar 
PF geteilt 
98 x 71  
(+/- 0,5 cm) 
3 (+6) textilbezogene 
Malpappe 
Ähnlich Paysage No. 40 der Firma 
Bourgeois
2873
 und Paysage No. 40 
haute der Firma Lefranc & Cie. 
1890
2874
: 100 cm x 73 cm 
P40 (100 x 73) 
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 Haaf 1987, S. 11. 
2866
 Haaf 1987, S. 11. 
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 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/ [03.11.2018]. 
2868
 Haaf 1987, S. 15–16. 
2869
 Anzahl unter den 116 gesichteten Studien aus dem Bestand der SKD GNM. In Klammern steht die 
Studienanzahl mit einem annähernd analogen Format. Insgesamt können 57 (+10) Studien den genannten 
Formaten zugeordnet werden. Weitere einzelne Studien lassen sich auf andere Standardformate zurückführen, 
von denen sieben im Anhang vorgestellt werden(siehe Tabelle A6). 
2870
 Die verwendeten Abkürzungen orientieren sich am Forschungsprojekt Maltechnik des Impressionismus und 
Postimpressionismus, digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/ [29.07.2017]. Dabei stet P 
für Paysage (Landschaft), PF für Porträtformat, K für die Firma Kreul und ML für Marine von der Firma Lefranc & 
Cie. Die Nummer entspricht jeweils der Formatsnummer im Firmenangebot. 
2871
 Haaf 1987, Abb. 12, S. 15. 
2872
 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
2873
 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
2874
 Haaf 1987, Abb. 9, S. 14. 

















(Maße in cm) 
16,2 x 25,4 
(+/- 0,3 cm) 
4 Holztafel, Pappe ähnlich Paysage No. 2 der Firma 
Bourgeois: 24 cm x 16 cm
2875
 
P2 (24 x 16) 
19 x 27,5  
(+/- 0,5 cm) 
8 Pappe, Holztafel Paysage No. 3 haute der Firma 
Lefranc & Cie. 1890
2876
 und Paysage 
No. 3 der Firma Bourgeois
2877
: 27 cm 
x 19 cm 
P3 (27 x 19) 
32 x 23 
(+/- 0,5 cm) 
1 (+1) Holztafel Paysage No. 4 der Firma Bourgeois: 
33 cm x 22 cm
2878
, näher als Portrait 
No. 4 der Firma Lefranc & Cie. 1890: 
32,5 cm x 24,5 cm
2879
; Porträtformat 




P4 (33 x 22) 
47 x 33  2 textilbezogene 
Malpappe 
ähnlich Paysage No. 8 basse der Firma 
Lefranc & Cie. 1890: 46 cm x 32,5 
cm
2881
, Paysage No. 8 der Firma 
Bourgeois: 46 cm x 33 cm
2882
, 
Landschaftsformat der Firma 
Schachinger um 1914 und Nr. 3 Firma 
Schmincke 1935: 32 cm x 48 cm
2883
;  
P8 (46 x 33) 
32 x 46  
(+/- 0,5 cm) 
4 Pappe 
42 x 59,5  
(+/- 0,5 cm) 
5 (+1) Pappe Format Nr. 12 der Firma C. Kreul 
1880: 42 cm x 58 cm
2884
, näher als 
Paysage No. 12 basse der Firma 
Lefranc & Cie. 1890: 61 cm x 43,2 
cm
2885
, Paysage No. 12: 60 cm x 46 cm 




K12 (42 x 58)  
73,5 x 48  
(+/- 0,5 cm)  
2 (+1) Pappe ähnlich Marine No. 20 basse der 
Firma Lefranc & Cie. 1890: 73 cm x 
48,5 cm
2887
; näher als Marine No. 20 




ML20 (73 x 48,5) 
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 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017].  
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 Haaf 1987, Abb. 9, S. 14. 
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 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
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[29.07.2017].  
2879
 Haaf 1987, Abb. 8, S. 14. 
2880
 Haaf 1987, Abb. 12, S. 15. 
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 Haaf 1987, Abb. 9, S. 14. 
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 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
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2887
 Haaf 1987, Abb. 9, S. 14. 
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8.1.1 Käufliche Bildträger mit Kennzeichnung der Hersteller oder Händler 
Innerhalb des Nachlasses sind Ölstudien mit Firmen- und Händlerhinweisen auf den 
Bildträgern selten und dienten als Grundlage zur weiteren Recherche bezüglich der 
Unternehmen. Insgesamt weisen 16 Ölstudien eine Kennzeichnung auf, die aber an neun 
Studien von demselben Händler stammt. In Prells Nachlass befinden sich Kennzeichen vom 
Hersteller und Händler auf zwei Pappen, drei Holztafeln und elf textilbezogenen Malpappen. 
Darunter ist der Stempel der Firma Emil Geller Nachf. in Dresden am häufigsten vertreten 
(Abb. 50), der auf den Rückseiten von neun Studien aufgebracht ist (siehe Tabelle A6). 
Hermann Prell vermerkte den Hersteller auf einem textilen Bildträger.  
Nach Schaefer beeinflusste der englische Markt die Herstellung von Malpappen in 
Deutschland.2889 Dort lassen sich drei Gruppen von Malpappen nachvollziehen, erstens 
grundierte Pappe (unter anderem „Prepared Millboard“), zweitens mit vorgrundierter 
Leinwand beklebte Pappe („Canvas Board“) und drittens mit Ölskizzenpapier beklebte Pappe 
(„Oil Sketching Tablet“).2890 Dagegen waren in Frankreich eher Holztafeln und Kartons als 
„Panneaux et Carton D’Études“ beliebt.2891 Das Angebot war in Deutschland ähnlich.2892 Eine 
Differenzierung der Bezeichnung „Leinwand auf Pappe“ unter dem Aspekt original oder 
spätere Marouflage wurde von Schaefer als wünschenswert formuliert, doch auch als unter 
Umständen schwierig zu ermitteln angesehen.2893 Für eine eindeutige Unterscheidung wäre 
eine deutsche Bezeichnung dieser Bildträgerart erforderlich, wie sie unter anderem in der 
englischen Sprache üblich ist. Schaefer nannte sie die „Leinwandkaschierten Malpappen“2894 
und „Leinwandbeklebte[n] Pappen“2895. Die Wortfindung ist nicht einfach. Denn die Begriffe, 
die auch in anderen Veröffentlichungen verwendeten werden, stammen häufig aus einem 
Kontext, der ihnen bereits eine kunsttechnische oder restauratorische Bedeutung 
zugeschrieben hat.2896 Infolgedessen wird der Begriff textilbezogene Malpappe als guter 
Kompromiss angesehen.2897  
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 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
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 Schaefer 1993, S. 166. 
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 Schaefer 1993, S. 166. 
2891
 Schaefer 1993, S. 168. 
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 Schaefer 1993, S. 169. 
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 Schaefer 1993, S. 169–170. 
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 Schaefer 1993, S. 168 und ähnlich S. 169. 
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 Schaefer 1993, S. 1993. 
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 Daneben tauchen in der Literatur folgende Bezeichnungen auf: Marouflage, die allgemein eine Verklebung 
eines geschmeidigen Bildträgers auf einem starren Bildträger meint und auch vom Künstler ausgeführt worden 
sein kann, Schießl 1983a, S. 233. Leinwand auf Pappe dubliert oder kaschiert, Emonts-Holley 1987, S. 264. 
Intelaggio, Schießl 1983a, S. 236. Zudem bezeichnet man textile Bildträger im allgemeinen Sprachgebrauch als 
Leinwand, obwohl diese eigentlich aus Flachsfasern hergestellt ist, Haaf 1987, S. 27. 
2897
 Bereits 2007 setzte Prof. Dr. Ulrich Schießl der Autorin die Situation im Rahmen ihrer Diplomarbeit 
auseinander und kam zu der Begriffsfindung. Vgl. Beisiegel 2007, Bd. 3, S. 24–26. 




Abb. 50: Hermann Prell: „Titan hinter Stein“, 1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/51). 





Abb. 51: Hermann Prell: „Küstenlandschaft“, nach 1910/111, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/237). Detail Rückseite linke obere 
Ecke, Händlerstempel von Wittmann in Dachau, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 52: Hermann Prell: „Wolkenstudie“, 1885 [nach 1894], Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/370). Detail Rückseite etwa mittig, 





Abb. 53: Hermann Prell: „Wolkenstudie“, 1885 [nach 1894], Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/370). Detail Rückseite linke obere 
Ecke, Händlerstempel von Petersson in Berlin, Foto: Silke Beisiegel 
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Pappen 
Unter den zahlreichen Bildträgern aus Pappe tragen lediglich zwei Studien eine 
Kennzeichnung durch den Händler beziehungsweise den Hersteller. Die Studie 
„Küstenlandschaft“ (GNM Inv.-Nr. 09/237) ist vom Künstler signiert und auf Rückseite mit 
dem nur teilweise abgedrückten und verschwommen Stempel "… WITTMANN [Mal]- u. 
Zeichen-Ut[ensilien] …AU …[stra]sse 1" versehen (Abb. 51). Der Stempel verweist auf eine 
Händlerfamilie in Dachau. Maria Wittmann betrieb seit dem Tod ihres Ehegatten 1883 die 
„Melberei und Handlung von M. Wittmann“, in der sie bis 1910 Lebensmittel, Tabakwaren 
sowie Mal- und Zeichenmaterialien verkaufte.2898 Ihr Sohn Josef Wittmann gründete 1907 
eine Filiale in derselben Stadt. Ab 1910/11 bezog er in der Münchnerstrasse 1 den Neubau 
mit Atelierräumen und Rahmenwerkstatt in den oberen Stockwerken.2899 Damit stellt 
1910/11 den terminus post quem für die Entstehung der Studie dar. Somit handelt es nicht 
um eine der Pappen, die Gustav Hänel anbot während seines Aufenthaltes 1906 in Dachau 
an Prell zu senden.2900 Aber Hermann Prell besuchte mehrfach München, auch als 
Zwischenstation auf seinen Italienreisen, und dabei wäre ein Abstecher nach Dachau 
möglich gewesen. Dort hätte er einige ihm bekannte Maler der Neu-Dachauer Schule 
besuchen können, wie beispielsweise Ludwig Dill, Arthur Langhammer und Adolf Hölzel.2901 
Als Maluntergrund verwendete Prell die auffällig strukturierte Siebseite der relativ festen 
Pappe. Es ist fraglich, ob die Isolierung auf der Vorderseite von ihm selbst vorgenommen 
wurde oder bereits beim Kauf vorhanden war. Der Künstler beschnitt den Bildträger vor dem 
Malen entlang der unteren Kante. 
Während der Sichtung des Bestandes ist bisher eine vorgrundierte Pappe aufgefallen, der 
Bildträger der „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/370). Der rückseitige Aufkleber des 
Herstellers lautet „Amphibolin-Malcarton für Oelmalerei der Ernsthofener Amphibolin-Werke 
von Ad. Hamann. No. 6 Grösse 41/32 Alleiniger Verstrieb Durch die Künstlerfarben-Fabrik 
Von G. Scheller & Co. Braunschweig. D.R.G.M. No.“ (Abb. 52). Die Pappe war vom Hersteller 
auf der Vorder- und Rückseite mit einer hellen Grundierung versehen worden, die feinste 
dunkle und kleinste glitzernde Bestandteile bei mikroskopischer Betrachtung zeigt. Das 
könnten eventuell kleine Mengen des sogenannten Amphobilins, also Grünschiefer, sein.2902 
Hermann Prell hat die Studie nachträglich unten rechts mit „PRELL 86“ bezeichnet, wie er es 
auch auf anderen Ölstudien tat (siehe Kapitel 8.1.6). Der Archivar der Deutschen Amphibolin 
Werke konnte die Firmengeschichte der Ernsthofener Amphibolinwerke darstellen und 
somit die Produktion der Malpappe auf die Zeit zwischen 1894 und 1903 eingegrenzt 
werden.2903 Dieser Zeitraum widerlegt die eigenhändige Datierung des Künstlers. Der 
                                                          
2898
 Wittmann 2004, S. 85–97. 
2899
 Wittmann 2004, S. 110–115. 
2900
 Brief Hänel an Prell 16.10.1906, SKD NL Prell 5 Nr. 24, fol 67. 
2901
 Reflexionen S. 59–60. 
2902
 Amphibolin ist eine Wortschöpfung von Eduard Murjahn und bezeichnet Hornblendegestein oder 
Grünschiefer (Magnesium-Silikat), der nach der Verarbeitung ähnliche Eigenschaften wie Faserasbest aufweist. 
Der Abbau begann 1889 und es wurde in Produkte wie Ton, Porzellan, Dachpappen, Anstrichfarben und Putze 
zugegeben. Die Anstrichfarben wurden seit 1894 kein Amphibolin mehr, sondern nur noch die anderen 
Füllstoffe Roggenmehl und Kreide verwendet, da sonst nur graugrüne Produkte möglich waren. 
2903
 Im September 1889 schloss Eduard Murjahn mit Adolf Georg Wilhelm Hamann einen Vertrag zur Gründung 
der Firma „Deutsche Amphibolin-Werke des Eduard Murjahn“, die Grünschiefer im Odenwald abbauen und 
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Malkarton wurde zwar von Künstlerfarbenfabrik Scheller in Braunschweig produziert, aber 
sicherlich nur solange die Ernsthofener Amphibolinwerke bestanden. Die Zusammenarbeit 
der beiden Firmen lässt auch Vermutungen über die Bindemittel der Grundierung zu.2904 Die 
Künstlerfarbenfabrik Scheller ist im Adressbuch der Stadt Kassel und Umgebung 1893/94 mit 
einem Auszug ihres Warenangebots zu finden: „G. Scheller u. Co. Braunschweig. 
Künstlerfarben, Tuschkasten u. Tintenfab. Spec.: Flüssige wasserfeste Ausziehtusch.“2905  
Der rückseitige Stempel gibt zudem Auskunft über den Händler bei dem der Künstler diese 
vorgrundierte Pappe erworben hat: „H. Petersson Künstler-Magazin Berlin, W. Potsdamer 
Strasse 23a“ (Abb. 53). Der Händler ist entsprechend im Adressbuch von Berlin bis 1902 
nachzuvollziehen.2906 Für 1903 findet sich F. Petersson mit einer anderen Adresse unter der 
Rubrik der Malutensilienhändler.2907 Damit konnte der Zeitraum für den Kauf des Bildträgers 
noch weiter eingegrenzt werden. Aufgrund der Darstellung und des nun eingeschränkten 
Erwerbungszeitraums des Bildträgers kann vermutet werden, dass Prell sie vielleicht 
während einer der folgenden Studienreisen malte: 1896 in Laboe beim „Wolkenmalen“2908, 
1897 „prachtvollste Wolkenkämpfe“2909 auf Bornholm, 1899 „Wolkenmassen“2910 an der 
Ostsee oder 1901 Wolkenstudien in Laboe2911 oder Porto Venere2912. 
Holztafeln 
Die unsignierte Studie „Brunnen“ (GNM Inv.-Nr. 09/302) weist auf der Rückseite den 
Stempel "Kunst-Materialien Magazin und Papierhandlung Spielhagen & Co. Berlin S.W. 49a 
Friedrich Strasse 49a" auf (Abb. 54). Die Firma findet sich im Berliner Adressbuch für das Jahr 
1877, aber nicht mehr für das Jahr 1893.2913 Es ist belegt, dass auch der mit Hermann Prell 
befreundete Künstler Max Klinger bei Spielhagen & Co. einkaufte, beispielsweise 
                                                                                                                                                                                     
weiterverarbeiten sollte. Diese wurde 1894 aufgelöst und als Deutsche Amphibolin-Werke des Robert 
Murjahn“ 1895 in Ober-Ramstadt neu gegründet. Damit erwarb Adolf Hamann die Fabrik in Ernsthofen und die 
Abbaurechte unter dem Namen „Ernsthofener Amphibolin-Werke von Adolf Hamann“ und setzte die 
Produktion eigener Amphibolin-Produkte fort, die bereits 1895 weitgehend eingestellt wurde. Nach 1898 
wurden lediglich noch Ziegel und Backsteine gebrannt und nach Hamanns Tod 1903 wurde die Firma 
versteigert und als „Hamburger Amphibolinwerk“ weitergeführt, Brief von Rainer Klitzsch am 8. März 2006, 
Beisiegel 2006, Anhang Textteil, o. S. 
2904
 Als Bindemittel für die Anstrichfarben wurden Kasein und Kalk genutzt und ein Zusatz von Composition RM 
I beigegeben. Ähnliche Rezepte sind für Hamann vorstellbar, Brief Rainer Klitzsch vom 8. März 2006, Beisiegel 
2006, Anhang Textteil, o. S. 
2905
 Deutsches Industrie-Register. Anhang Jahrgang 1893/94, Ausgabe für das Adressbuch der Stadt Cassel, S. 9. 
Digitalisat Universität Kassel: http://orka.bibliothek.uni-kassel.de/viewer/image/1382947338432_1894/935/ 
[19.05.2016]. 
2906
 Die Handlung ist nicht im Berliner Adreßbuch von 1885, 1886 zu finden. 1887 taucht das erste Mal der 
Rubrik „Maler-Utensilien u. Handlungen“ „Petersson, Potsdamerstr. 23a“ auf, Berliner Adreßbuch für d. Jahr 
1887, 2. Bd., S. 627. https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2018]. „Petersson, H., Papier-, 
Schreib- u. Zeichen-Materialienhdl., Magazin für Künstler, W Potsdamerstr. 23a“, Berliner Adreßbuch für d. Jahr 
1894, Bd. 2, S. 1025. Digitalisat: https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2018]. 
2907
 Berliner Adreßbuch für d. Jahr 1903, 2. Bd., IV. S. 198. Digitalisat: 
https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115495/1/ [03.11.2018]. 
2908
 Annalen XV, 4. 
2909
 Annalen XV, 18. 
2910
 Annalen XVI, 4. 
2911
 Annalen XVI, 28. 
2912
 Annalen XVI, 34. 
2913
 Unter der Rubrik „Malerei-Material-Handlungen“ „Spielhagen & Co.. Friedrichstr. 49 a“, Berliner Adreßbuch 
für d. Jahr 1877, S 462. Digitalisat: https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2018]. 
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Temperafarben der Firma Wurm im Jahr 1884.2914 Die beiden Künstler standen in regem 
Austausch.2915 Die Holztafel der Studie besteht aus einem Brett Tropenholz, wohl Meranti, in 
Tangentialschnitt mit senkrechtem Faserverlauf.2916 Die Rückseite ist umlaufend etwa 3 mm 
breit gefast und ganzflächig mit einer transparenten Lackschicht überzogen. Die 
vorderseitige weißliche Grundierung könnte vom Hersteller stammen.  
Sophie Prells Studie „Hauseingang auf Capri“ (GNM Inv.-Nr. 09/27) weist rückseitig den 
Schlagstempel „TRAMA CAPRI“ auf (Abb. 55). Es könnte sich um das Zeichen eines Händlers 
auf Capri handeln.2917 Die Holztafel aus einem Laubholzbrett in Tangentialschnitt, vermutlich 
Pappel, ist rückseitig an den beiden Langseiten gefast. Die Ölstudien entstand 1883 während 
ihres Aufenthalts auf Capri.2918  
Die Studie „Steilküste“ (GNM Inv.-Nr. 09/280) ist auf einer dünnen Holztafel gemalt. Die 
Rückseite ist umlaufend etwa 1,3 cm breit gefast und mit dem Aufkleber „LEFRANC & C.IE 18 
½ x 26 3704 P Firenze. Via Cavour, 8.“ versehen (Abb. 56). Die Tafel besteht aus einem Brett 
großlumigen Weichholzes, wohl Pappel oder Linde, in Tangentialschnitt mit dem 
Faserverlauf parallel zur Langseite.2919 Lefranc & Cie. wurde 1720 in Paris gegründet und 
besteht seit 1965 unter dem Namen Lefranc & Bourgeois.2920 Erstaunlicherweise weichen die 
Maßangaben des Aufklebers von den reellen Maßen (25,4 cm x 16,3 cm) der Studie ab, 
obwohl an den Kanten keine Bearbeitungspuren einer Formatveränderung zu erkennen sind. 
Eine ähnliche Tafel aus Pappelholz wurde im Kölner Forschungsprojekt zur Maltechnik der 
Impressionisten untersucht und als „Panneaux d’Etude nahe dem Standardformat P2“2921 
beschrieben. Die Holztafel der Studie „Steilküste“ (Inv.-Nr. 09/280) ist rückseitig 
unbeschichtet und eine Behandlung der Vorderseite ist nicht exakt bestimmbar. Doch die Art 
wie dünne Malfarbe in die Faserstruktur der Holzoberfläche eingedrungen ist, spricht gegen 
eine Isolierung (Abb. 64).  
Textile Bildträger 
In einem Fall hatte Hermann Prell selbst die Firma des Bildträgers beziehungsweise der 
Grundierung vermerkt. Die unaufgespannte Gewebe in Panamabindung der „Porträtskizze 
eines Offiziers im Profil nach links“ (GNM Inv.-Nr. 09/181) weist eine helle Grundierung auf 
und ist vorderseitig mit Malfarbe beschriftet: "R… [S]chutzman[n] [K]reidegrund. …chter[?] 
…tur... [m]it Oel, … …lt[?]" (Abb. 57). Die Firma August Schutzmann existierte zwischen 1844 
und 1985.2922 Kreidegrund-Malleinen der Firma waren bereits vor 1890 unter der 
                                                          
2914
 Berberich 2012, S. 30, 197. 
2915
 Briefe von Klinger an Prell, SKD NL Prell 8 Nr. 37. 
2916
 Optische Einschätzung der Holzart von Timo Fregin 27.05.2014. 
2917
 Auktionshäuser verzeichnen häufiger einen rückseitigen Aufkleber der Kunsthandlung Emiddio Trama auf 
Capri, z. B. unter: https://www.van-ham.com/datenbank-archiv/datenbank/carlo-perindani/capri-blick-in-
kleine-altstadtgasse.html [05.08.2017]. Vielleicht hat Trama auch Malutensilien verkauft. 
2918
 Schulte-Wülwer 2016, S. 213–214. 
2919
 Optische Einschätzung der Holzart von Timo Fregin 27.05.2014. 
2920
 Im Internet unter: http://www.lefranc-bourgeois.com/beaux-arts/produits-HISThistorique.html 
[18.03.2012] 
2921
 Lewerentz, Katja: Kurzbericht zu Maltechnik und Zustand von George Seurat, Straßenszene, S. 2. Im 
Internet unter: http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0802_impressionismus/abb/gross/46.pdf 
[16.07.2014]. P2 steht als Abkürzung für Paysage 2 und meint das Landschaftsformat 24 cm x 16 cm der Firma 
Bourgeois. 
2922
 Haaf 1987, S. 19. 
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Markenbezeichnung „Viktoria-Leinen“ im Handel.2923 Die Grundierung besitzt wohl einen 
hohen Anteil eines wasserquellbaren Bindemittels, vermutlich Glutinleim, da sie beim 
Festigen mit wässrigem Medium in geringem Maße anquoll. Am rechten Rand sind 
Spanngirlanden und Löcher der Aufspannung zum Grundieren zu erkennen, die teilweise mit 
Malfarbe bedeckt sind. Die Aufspannung während der industriellen Grundierung wird von 
Haaf näher beschrieben.2924 Die Grundierung dieser Studie zeigt, wie auch die anderen mit 
handelsüblichen Grundierungen des Bestandes, keinen Pinselduktus, was für einen Auftrag 
mit dem Grundiermesser oder Rakel spricht. 
Textilbezogene Malpappen 
Im Bestand sind drei Händler anhand der Stempel auf textilbezogenen Malpappen 
nachzuweisen. Die undatierte Studie „Chrysanthemen“ (GNM Inv.-Nr. 09/400) von Sophie 
Prell ist auf der Rückseite mit dem Stempel "Kunst- & Zeichnen-Materialien-Handlung C. 
Hulbe Hof-Lieferant u. Sr. Königl. Hoheit des Prinzen Heinrich von Preussen KIEL Dänische 
Strasse 9" versehen (Abb. 58). Die Handlung ist in den Kieler Adressbüchern mindestens 
zwischen 1872 und 1919 nachweisbar.2925 Aber erst ab 1884 ist sie als Hoflieferant 
verzeichnet und damit der terminus post quem des Kaufs definiert.2926 Die textilbezogene 
Malpappe ist rückseitig mit Papier kaschiert. Das Gewebe mit weißlicher Grundierung weist 
am rechten Rand Spanngirlanden auf. Sophie Prell besuchte auch nach der Eheschließung 
1886 ihre Eltern in Kiel, wo sie nachweislich 1891 und 1894 malte.2927 Hermann Prell 
erwähnte ihre Blumenstudien 1892 in Kiel und Aufenthalte in den Jahren 1896 und 1906.2928 
Man kann vermuten, dass sie nach dem Tod ihres Vaters 1906 nicht mehr häufig nach Kiel 
kam.2929 
Die Studie „Drei Figurenstudien in historischem Gewand“ (GNM Inv.-Nr. 09/98) ist mit „H. 
PRELL 1890 RATH. HILDESHEIM“ bezeichnet und weist rückseitig den Händlerstempel 
„Kunath & Maass Berlin W, Linkstrasse 1. , pt. l.“ auf (Abb. 59). Bisher konnte der Händler 
unter diesem Namen nur im Berliner Adressbuch von 1891 unter der Rubrik „Maler-
                                                          
2923
 Haaf 1987, S. 42. 
2924
 Vgl. Haaf 1987. 
2925
 „Hulbe, C., Lackirer und Vergolder, Handel mit Zeichenmaterial, Spiegel und Goldleisten, Dänischestr. 9.“ 
Adreßbuch der Stadt Kiel incl. Der Brunswiek, Düsternbrook und der Ortschaft Gaarden nebst Verzeichniß 
sämmtlicher Hausbesitzer und Straßen, einer Uebersicht der öffentlichen Einrichtungen und Institute, sowie 
einem empfehlenden Anzeiger für das Jahr 1872, S. 71. Digitalisat Universitätsbibliothek Kiel 
https://dibiki.ub.uni-kiel.de/viewer/resolver?urn=urn:nbn:de:gbv:8:2-3639262 [17.11.2018]. 
In der Dänischen Straße 9 „Hulbe, C. F. H., Hoflieferant, Kunsthdl.“, Adreßbuch der Stadt Kiel u. Vororte 1919, S. 
45. Digitalisat Universitätsbibliothek Kiel https://dibiki.ub.uni-kiel.de/viewer/resolver?urn=urn:nbn:de:gbv:8:2-
3316941 [17.11.2018]. Es sind lediglich einige Kieler Adressbücher für den Zeitraum von 1872 bis 1919 
digitalisiert  
2926
 „Hulbe, C., Hoflieferant, Vergolder, Kunsthandl., Handel m. Mal- u. Zeichenmat., Spiegeln u. Goldleisten, 
Dänischestr. 9.“, Adreßbuch der Stadt Kiel, sowie der Ortschaften Gaarden und Ellerbek für das Jahr 1884, S. 
202. Digitalisat Universitätsbibliothek Kiel https://dibiki.ub.uni-
kiel.de/viewer/resolver?urn=urn:nbn:de:gbv:8:2-3883624 [17.11.2018]. Dabei ist zu beachten, dass für das Jahr 
1883 kein Adressbuch digitalisiert ist. 
2927
 Schulte-Wülwer 2016, S. 224–225. 
2928
 Annalen XII, 47. Annalen XV,4; XVIII, 62. 
2929
 Schulte-Wülwer 2016, S. 225. 
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Utensilien u. Handlungen“ nachgewiesen werden.2930 Für 1893 findet sich unter der gleichen 
Adresse der Händler „Maaß“2931, der wohl das Geschäft allein übernommen hat.2932 Das 
grenzt den Erwerbungszeitraum des Bildträgers relativ genau ein und Prell könnte die Studie 
eventuell vordatiert haben. Es handelt sich um eine textilbezogene Malpappe mit 
rückseitiger Papierkaschierung. Das hell-beige vorgrundierte Gewebe zeigt am oberen Rand 
Spanngirlanden.  
Der Stempel „Emil Geller Nachf. Hoflieferant DRESDEN, Prager Str. 19“ (Abb. 50) befindet 
sich im Bestand ausschließlich auf den Rückseiten von textilbezogenen Malpappen (siehe 
Tabelle A6). Laut Handelsregister gründete Emil Geller 1862 die Firma und 1884 wurde das 
Unternehmen zu Emil Geller Nachfolger, das mit wechselnden Inhabern bis 1935 
existierte.2933 Die Ernennung zum Hoflieferant erfolgte 1900/01.2934 Der Bildträger besteht 
aus einem weißlich vorgrundierten Gewebe in einfacher Leinwandbindung, das auf eine 
Pappe maroufliert und mit einer rückseitigen Papierkaschierung versehen ist. An jeweils 
einer Seite der Studien zeichnen sich Spanngirlanden ab, deren Abstand zwischen den 
ehemaligen Befestigungspunkten meist 16–17 cm beträgt. Hermann Prell verwendete diese 
Malpappen im Zeitraum von 1901 bis 1909 für Studien zum Treppenhaus im Dresdner 
Albertinum und den Gemälden „Parzifal“ (Abb. 45) und „Schwanenjungfrauen“. 
Probenanalysen zufolge enthält die Pappe der Studie „Weiblicher Rückenakt auf Felsen mit 
Spindel“ (GNM Inv.-Nr. 09/382) Holzschliff und Fasern wie Hanf. Die Papierkaschierung 
besteht aus Holzschliff.2935 Das Klebemittel mit identischer Zusammensetzung zwischen 
Gewebe und Pappe sowie Pappe und rückseitiger Kaschierung ist wasserlöslich und 
Untersuchungen weisen unter anderem auf tierischen Leim hin.2936 Im Querschliff ist eine 
sehr dünne halbtransparente Vorleimung auf dem Gewebe aus Flachs erkennen.2937 
Trocknendes Öl sowie zu gleichen Teilen Bleiweiß und Calciumcarbonat wurden als 
Bestandteile der Grundierung analysiert.2938 An einer Stelle der Grundierung konnte Stärke 
                                                          
2930
 „Kunath & Maaß, W Linkstr. 15“, Berliner Adreßbuch für d. Jahr 1891, Bd. 2, S. 799. Digitalisat Zentral- und 
Landesbibliothek Berlin: https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2018]. 
2931
 In der Rubrik „Maler-Utensilien“ „Maaß G., W Linkstr. 15“, Berliner Adreßbuch für d. Jahr 1893, Bd. 2, III. I. 
Abteilung, S. 9a.Digitalisat: https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2918]. 
2932
 Die digitalisierte Version des Berliner Adressbuches von 1892 enthält keinen Band mit den Firmen nach 
einzelnen Gewerben geordnet und unter den Personen konnte kein Kunath gefunden werden. 
2933
 Nachweisbar als Kunst- und Malutensilienhandlung im Sächsisches Hauptstaatsarchiv Dresden: Verzeichniß 
der im Bezirke der Handels- und Gewerbekammer Dresden in die Handelsregister eingetragenen Firmen nebst 
Angabe des Geschäftszweiges, der Inhaber und der Vertreter. Erste Abteilung Amtsgericht Dresden. Dresden 
1893, S. 34. Sowie im Handelsregister Amtsgericht Dresden Nr. 1248, F 30185, fol. 798. Dort entstand der erste 
Eintrag am 30. Oktober 1862 auf Emil Geller, am 30. April 1884 erfolgte die Umbenennung in Emil Geller 
Nachfolger. Danach sind wechselnde Vertreter bis zum letzten Eintrag 1935, der den Tod des Vertreters 
verzeichnet, aufgeführt, Beisiegel 2007 Praxisteil, S. 8; Beisiegel 2014b, S. 88. 
2934
 Sächsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Verleihung von Hofprädikaten, Bd. 18, Bl. 24, Loc. 25 Nr. 14, vgl. 
http://www.archiv.sachsen.de/cps/bestaende.html?oid=02.03.01&file=10711.xml&syg_id=212530&obf2=Loc.2
5 Nr.14 [01.02.2015]. 
2935
 Faserbestimmung mittels Anfärbung und Polarisationsmikroskopie durch Prof. Dr. Christoph Herm, 
Beisiegel 2007, Praxisteil, S. 61–65. 
2936
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie durch Dr. Sylvia Hoblyn, Beisiegel 2007, Praxisteil, S. 51–52. 
2937
 Nachweis von Flachs, Ramie oder Nessel mittels Polarisationsmikroskopie durch Prof. Dr. Christoph Herm, 
Beisiegel 2007, Praxisteil S. 58.  
2938
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie durch Prof. Dr. Christoph Herm, vgl. Beisiegel 2007, Praxisteil, S. 59. 
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nachgewiesen werden.2939 Die Vermutung liegt nahe, dass die anderen Studien des Händlers 
aus ähnlichen, wenn nicht sogar gleichen, Materialien bestehen.  
Es konnte nicht geklärt werden, ob die textilbezogenen Malpappen bei Emil Geller Nachf. 
sowie Kunath & Maass direkt produziert oder lediglich verkauft wurden. Weiterhin ist es 
möglich, dass die Händler das vorgrundierte Gewebe einer anderen Firma zu einem eigenen 
Produkt weiterverarbeiteten. Sämtliche gesichteten textilbezogenen Malpappen haben 
augenscheinlich eine dünne, gleichmäßige, ölhaltige Grundierung, die keine 
Werkzeugspuren aufweist. Die textilbezogenen Malpappen von Emil Geller Nachf. haben 
eine Größe von 89 cm x 69,5 cm (Format PF), außer wenn sie zerschnitten wurden, wie zum 
Beispiel die „Beinstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/340).  
  
                                                          
2939
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie durch Prof. Dr. Christoph Herm, vgl. Beisiegel 2007, Praxisteil, S. 60. 




Abb.: 54: Hermann Prell: „Brunnen“, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/302). Detail Rückseite, UV-Fluoreszenz, 





Abb. 55: Sophie Prell: „Hauseingang auf Capri“, 1883, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/27). Detail Rückseite linke obere 
Ecke, Streiflicht, Schlagstempel Trama Capri, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 56: Hermann Prell: „Steilküste“, 1901, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/280). Detail Rückseite obere Hälfte, 





Abb. 57: Hermann Prell: „Porträtskizze eines Offiziers im Profil nach links“, Öl auf Leinwand, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/181). 
Detail Vorderseite linke untere Ecke, vor der Konservierung, Prells Beschriftung, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 58: Sophie Prell: „Chrysanthemen“, [nach 1884], Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/400). 





Abb. 59: Hermann Prell: „Drei Figurenstudien in historischem Gewand“, 1890 [nach 1891], Öl auf 
textilbezogener Malpappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden 
(GNM Inv.-Nr. 09/98). Detail Rückseite unterer Rand, Händlerstempel von Kunath & Maass in Berlin, 
Foto: Silke Beisiegel 
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8.1.2 Bildträger und ihre Isolierungen oder Grundierungen 
Im Studienbestand dominieren starre Bildträger aus verschiedenen Materialien gegenüber 
wenigen textilen Bildträgern, die häufig nicht auf Spannrahmen gespannt sind. Die größte 
Bildträgergruppe bildet mit etwa einem Drittel des Studienbestandes textile Bildträger auf 
Pappe beziehungsweise textilbezogene Malpappen (Abb. 16). Die textilen Bildträger sind 
ausnahmslos grundiert. Weiterhin haben sich einige Holztafeln, meist in kleineren Formaten, 
erhalten (Abb. 39). Vielfache Anwendung fand Pappe als Bildträger, manchmal rückseitig mit 
Papier kaschiert. Die Pappen und Papiere, auch in Bildträgerkombinationen, sind mit einer 
Leimisolierung versehen. Die Bildträgerkombinationen bestehen meist aus einer Kaschierung 
von Papier, Karton oder Pappe auf Pappe. Meist erfolgte nach der vorderseitigen 
Kaschierung auch eine rückseitige Kaschierung mit Papier oder einem beschichteten 
Gewebe, das als Kaliko bezeichnet wird.2940 Sie soll, wie auch der Hilfsbildträger, den 
Bildträger stabilisieren und einer Deformation der einseitig bemalten oder beklebten Pappen 
entgegenwirken. Die rückseitige Kaschierung wurde häufig erst nach einer Umklebung des 
Randes mit Kaliko aufgebracht, die im Weiteren als Randumklebung bezeichnet wird (siehe 
Kapitel 8.1.5). Die Herstellung einiger Materialkombinationen, vor allem textilbezogener 
Malpappen, könnte in der Hand der Malutensilienhersteller oder Buchbinder gelegen haben. 
Generell sind eindeutige Firmen- und Händlerhinweise auf den Bildträgern eine Ausnahme 
und werden daher gesondert vorgestellt (siehe Kapitel 8.1.1). Eine genaue Trennung 
zwischen gekauften, selbstpräparierten Materialien und von Dritten ausgeführten 
Arbeitsschritten ist vor allem bei Kaschierungen schwierig und basiert auf Vermutungen 
anhand der Befunde. Da in zahlreichen Fällen keine eindeutige Unterscheidung möglich ist, 
werden im Folgenden die Isolierung und Grundierung gemeinsam mit den Bildträgern 
vorgestellt.  
Pappen, Kartons und Papiere 
Zur Jahrhundertwende wurden Papier, Karton und Pappe bereits eine Weile maschinell 
hergestellt.2941 Diese Bildträger im Künstlernachlass bestehen meist aus geleimten 
Pappen.2942 Bevor auf die Befunde eingegangen wird, wird die mögliche Herkunft und 
Verarbeitung der Pappe, Karton und Papier umrissen, die Hermann Prell als Bildträger 
verwendete. In den Archivalien finden sich wenige Nachweise für seinen Kauf von Pappe und 
Karton. Der Dresdner Buchbinder Hermann Spiegel berechnete 1910 beispielsweise den Kauf 
von „Versandpappen“, „starke graue Pappe“2943 und „Lederpappe“2944.2945 Der Buchbinder 
stellte auch 1911 „Versandpappen“ in Rechnung.2946 Auf der Rechnung von Emil Geller 
                                                          
2940
 Kaliko bezeichnet ein leinwandbindiges Baumwollgewebe, das mit Anilin gefärbt, stark appretiert und die 
Oberfläche glatt oder strukturiert und glänzend gemacht wird. Die Appretur wird in der Literatur als 
wasserempfindlich beschrieben, wie auch an wassergeschädigten Ölstudien nachvollziehbar ist, Beisiegel 2006, 
S. 43. 
2941
 Schaefer 1993, S. 153–162. 
2942
 Vgl. Beisiegel 2006. 
2943
 Diese Pappen wurden vorwiegend aus holzfreien Altpapiersorten und Austauschstoffen hergestellt sowie 
mit Zellulose versetzt, Beisiegel 2006, Bd. 1, S. 43. 
2944
 Es handelt sich um aus Braunschliff, Holzfasern aus in Wasserdampf gekochten Holz, hergestellte feste 
Pappen, Beisiegel 2006, Bd. 1, S. 43. 
2945
 Rechnung Spiegel 29.08.1910, STMR o. S. 
2946
 Rechnung Spiegel 06.02.1911, STMR o. S. 
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Nachf. 1910 sind eine „geleimte Pappe“2947 und „Bristolkarton“ gelistet.2948 Zudem scheint 
Georg Müller-Breslau dem Künstler die Firma Baumann & Sendig am Dresdner Altmarkt für 
den Kauf von Pappen empfohlen zu haben.2949  
Manchmal weist die verwendete Pappe eine schlechte Qualität mit Herstellungsfehlern auf. 
Das kann für eine Zweitverwendung von vorhandenem Material, wie zum Beispiel 
Verpackungen, sprechen. Hermann Prell hat zuweilen Pappen bereits beschädigt bemalt, wie 
die Malfarbe auf fehlenden Faserstofflagen beweist. Als billiges und leichtes Material 
eignete sich Pappe neben Papier für die zahlreichen Studien im Freien.  
Über das von Hermann Prell verwendete Papier ist aufgrund der Kaschierung keine genaue 
Aussage möglich, aber es handelt sich augenscheinlich meist um eine hellere und bessere 
Qualität als die Pappen. Die Beschaffenheit, der gute Erhaltungszustand ohne Verbräunung 
oder Versprödung lassen handelsübliches Künstlerpapier vermuten. In den Rechnungen von 
Emil Geller Nachf. sind Papiere sehr summarisch angegeben, entweder als „Rollenpapier“2950 
oder als „dick“2951 beschrieben. Prells Lehrer Carl Gussow empfahl Whatmanpapier, das aber 
nur bis zu einer bestimmten Größe erhältlich war.2952 In Prells Nachlass ist ein Skizzenbuch 
der Firma Winsor & Newton erhalten, das aus Whatmans Zeichenpapier hergestellt 
wurde.2953 In seinen Lebenserinnerungen erwähnte er einen Aquarellblock von Adrian 
Brugger in München (siehe Kapitel 6.4.1).2954 Vielleicht wandte er die Papiere auch für 
andere Arbeiten an. 
Wer die Vorbereitungen der Papiere oder Kartons vornahm, ist selten dokumentiert. Einen 
Hinweis gibt die bereits erwähnte Rechnung des Buchbinders Spiegel, der je „1 Brett 
bespannt m.[it] Papierunterlage“2955 in drei Formaten vermutlich zum Bemalen und Zeichnen 
anfertigte. Die Kaschierung des Papiers auf Pappe erfolgte manchmal vor dem Malprozess, 
wie an der Studie „Flügel und Baumstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/372)2956, und stammte 
wahrscheinlich auch von einem Buchbinder. Die Rechnung von Emil Geller Nachf. vom 31. 
Mai 1910 erwähnt „6 graue Karton nochmals kartonnieren“2957 und weist auf bei dieser 
Firma bestellte Kaschierungen hin.  
Hermann Prell hat Arbeiten auf Papier und Karton in gleicher Weise isoliert und bemalt wie 
die Studien auf Pappe. Die glänzende Isolierung auf Pappe und Papier ist, soweit sie getestet 
wurde, wasserlöslich und relativ dick mit einem breiten Pinsel aufgestrichen. Es existieren 
                                                          
2947
 Geleimte Pappen wurden gefertigt indem fertige Papierbögen mit Klebmittel verbunden wurden und die 
Pappen so eine höhere Steifheit und Festigkeit aufweisen, Schaefer 1993, S. 159. 
2948
 Rechnung Geller Nachf. 31.05.1910, STMR o. S.  
2949
 Reflexionen S. 81. Firma Baumann & Sendig, Papier- und Sämereienhandlung, mehrfache Verleihung von 




 Rechnung Geller Nachf. 29.08.1910, StMR, o. S. 
2951
 Rechnung Geller Nachf. 01.10.1910, StMR, o. S. 
2952
 Gussow 1907, S. 17. 
2953
 Firmenaufkleber im Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1981/k 6066. 
2954
 Annalen XI, 24. Adrian Brugger, Fachgeschäft für Mal- und Zeichenbedarf, Theatinerstraße 1, München, 
TMFM, 47. Jg., Nr. 2, 1931, S. 23. Das Geschäft wurde 1862 von Brugger erworben, TMFM, 53. Jg., Nr. 15, 1937, 
S. 156. 
2955
 STMR o. S. 
2956
 Beisiegel 2006, Anhang S. 26–29. 
2957
 Rechnung Geller Nachf. 31.05.1910, STMR, o. S. 
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farblose transparente und pigmentierte halbtransparente Isolierungen, die letzteren sind 
vorwiegend in grau-schwarz-braun Tönen gehalten und durch den Pinselauftrag streifig. 
Wenn keine Marouflage oder Kaschierung vorliegt, ist meist auch die Bildträgerrückseite mit 
der gleichen oder einer weißlichen Schicht versehen, um ein Verwerfen der Pappe zu 
vermeiden. Die dunkel-streifige Isolierung konnte anhand der UV-Fluoreszenz als 
zweischichtig erkannt werden, so ist an der Studie „Flügel und Baumstudie“ (Inv.-Nr. 09/372) 
die dunkle halbtransparente Schicht zunächst horizontal aufgestrichen und darüber 
senkrecht die transparente glänzende Schicht, die blau-weißlich fluoresziert.2958 Im 
Querschliff einer Probe der „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/140) kann die 
zweischichtige Isolierung in eine untere farblos transparente, mit blau-weißlicher UV-
Fluoreszenz und eine dickere, obere dunkel-pigmentierte halbtransparente Schicht 
differenziert werden (Abb. 60, 61). Die Schichten enthalten ein Protein, vermutlich 
Gelatine.2959 Dies deckt sich mit Prells Angaben zur seinem Vorgehen. 
Die Pappen bezeichnete Prell in seinen Aufzeichnungen als geleimt. Bereits während seiner 
Zeit in der Gussows Klasse an der Berliner Akademie malte Hermann Prell Ölskizzen auf 
Pappe:  
„Das Material große geleimte Pappen, Terpentin und Bernsteinlack; Schnelles Zeichnen, 
besonnenes Primamalen, jeder Pinselhieb erwogen, keiner wiederholt; durchaus das 
Streben nach großer Zusammenfassung des Ganzen in Form wie im Ton.“2960 
Carl Gussow empfahl in seinem Malerhandbuch die beidseitige Leimung von Pappen.2961 Im 
Unterricht könnte er diese Erfahrungen an Prell weitergegeben haben. Hermann Prell nutzte 
geleimte Pappen auch auf Studienreisen. Das schilderte er in seinen Lebenserinnerungen 
anhand eines Briefes, den er seiner Schwester Aline am 23. August 1883 aus Hain im 
Riesengebirge gesendet hatte: 
„Um die momentanen Stimmungen zu erfassen und alles Gesehene ohne die 
Vorbereitungen, die die weisse Leinwand fordert, fest & klar alla prima hinsetzen zu 
können, kamen wir zu dem Gedanken, auf schwarz geleimte Pappen zu malen; so liess sich 
die vorüberhuschendste Erscheinung fixieren, und ich habe wohl nie zweimal an ein und 
derselben Studie gemalt – in kurzer Spanne Zeit, dafür aber mit verdreifachter 
Anspannung gearbeitet.“ 2962   
Zum Künstler Georg Müller-Breslau, der ihn auf der Reise begleitete, notierte Hermann Prell: 
„Pappe mit starkem Leim (da sie schluckt) einseitig, einmal (mit ein paar Tropfen flüssiger 
Tusche zum Schwärzen.“2963 Abgesehen von der einseitigen Leimung, ist damit das Material 
beschrieben, dass sich auch visuell an den Studien nachvollziehen lässt. Während einer 
gemeinsamen Studienreise 1906 teilte Prell aus Portofino seiner Frau mit, dass Oscar Popp 
die Pappen leimt.2964 Weiterhin ist rückseitig auf der Studie „Rosa und rote Blüten“ (Inv.-Nr. 
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 Beisiegel 2006, Anhang S. 26–29. 
2959
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie durch Prof. Dr. Christoph Herm 15.12.2016. Die Spektren weisen 
große Ähnlichkeit zu denen von gekörnter Gelatine auf, vgl. Bericht Herm. 
2960
 Annalen IV, 49. 
2961
 Gussow 1907, S. 16. 
2962
 Annalen VIII, 144. 
2963
 Reflexionen, S. 81. 
2964
 Brief Hermann an Sophie Prell 03.12.1905, StM, o. S. 
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09/326) eine Notiz oder Art Bestellung zu diesem Vorgang erhalten (Abb. 62): "noch 5 
Pappen, 60 x ca. 90, beschneiden. Schwarz, beidseitig leimen. da … nochmals Ei[?] 4 weisse 
Pappen auf einer Seite … weiss geleimt (Gelatine) 1 schwarze Pappe in . kleine zerschneiden + 
nach Maass." Das deutet darauf hin, dass der Künstler größere bereits geleimte Pappen in 
gewünschte Formate schnitt. Die Befunde an einigen Studien bestätigen das Vorgehen. Denn 
es liegt auf den Schnittkanten keine Isolierung, beispielsweise an der rechten Kante von 
„Flügel und Baumstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/372).  
Die meisten Studien auf Papier oder Karton scheinen nach dem Malprozess auf Pappe 
geklebt worden zu sein, wie zum Beispiel „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/38). Häufig 
wurde in diesem Zusammenhang auch eine Randumklebung vorgenommen (siehe Kapitel 
8.1.5). 
Holztafeln 
Holztafeln bilden einen kleineren Anteil der Bildträger im Künstlernachlass und Hermann 
Prell fertigte mit ihnen überwiegend kleinformatige Studien an. Soweit es anhand seiner 
Notizen und der erhaltenen rückseitigen Händlerbezeichnungen ersichtlich ist, wurden die 
Holztafeln jeweils vor Ort erworben. In den Schriftquellen vermerkte der Künstler die 
verwendete Holzart für Studienzwecke in einem Fall.2965 Über den Bildträger für die Studien 
während der Hochzeits- und Studienreise 1886 nach Santa Margherita berichtete er seinem 
Vater: „Wir gingen gleich an's Präparieren von Pappen und Polieren schöner 
Zypressenbretter, auf denen man die momentansten Eindrücke so schnell festhalten 
kann.“2966 Sophie Prell schuf die Studie „Orangenzweig“ (GNM Inv.-Nr. 09/13) im Jahr 1886 
wahrscheinlich auf der Hochzeitsreise und die Holztafel könnte aufgrund ihrer Textur aus 
Zypressenholz bestehen (Abb. 63).2967 Die Tafel ist aus zwei senkrechten Nadelholzbrettern 
im Tangentialschnitt zusammengesetzt. Sie weist beidseitig eine dunkle streifige 
halbtransparente Schicht und vorderseitig darüber einen farblos transparenten, stark 
glänzenden Überzug auf. Hermann Prell charakterisierte den glatten und glänzenden 
Oberflächeneindruck bereits 1883 als übliches Vorgehen in einem Brief an seine Schwester 
Aline aus Hain im Riesengebirge, den er in seinen Lebenserinnerungen wiedergab: 
„Später ging ich dazu über, Holztafeln, die der Dorfschreiner uns gut herstellte, ähnlich 
[den geleimten Pappen] zu behandeln und endlich sie wechselnd farblos oder schwarz zu 
polieren. Die Farbe haftete mit dem von uns gern verwendeten Bernsteinlack so 
vorzüglich, die Wirkung gestaltete sich aus der Tiefe ins Helle so kräftig, dass ich auch 
später dies Vorgehen immer beibehalten habe.“2968 
Die meisten kleinformatigen Ölstudien des Nachlasses sind auf Holztafeln mit den Maßen 25 
cm x 16–18 cm und 11–12 cm x 18,5 cm gemalt.2969 Die bereits beschriebene Studie 
„Steilküste“ (GNM Inv.-Nr. 09/280) ist auf einer dünnen Holztafel der Firma Lefranc & Cie. 
gemalt (siehe Kapitel 8.1.1). Zwei weitere Arbeiten (GNM Inv. Nr. 09/276 und 09/279) haben 
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 Für ausgeführte Werke erwähnt Prell die Holzart auch nur an einer Stelle (siehe Kapitel 6.4.3). 1885 malte 
Prell seine Gemälde „Erster Frühling“ und „Abendgang“ auf Mahagonitafeln, Annalen IX, 159. 
2966
 Annalen X, 203. 
2967
 Optische Einschätzung der Holzart durch Michael Schweiger 23.01.2017. 
2968
 Annalen VIII, 144. 
2969
 Es wurden keine Holztafeln mit dem Format 11–12 x 18, cm in die Untersuchung aufgenommen. 
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das gleiche Format von 16–18 cm x 25 cm, die gleiche Bildträgerverarbeitung und bestehen 
augenscheinlich aus der gleichen Holzart, weisen aber keinen Aufkleber auf. Diese drei 
Studien entstanden laut rückseitiger Bezeichnung 1901 in Porto Venere und an den beiden 
letztgenannten Arbeiten könnten die Aufkleber fehlen. Rückseitig ist keine Isolierung 
vorhanden und augenscheinlich weist lediglich die Studie „Steilküste am Meer“ (GNM Inv.-
Nr. 09/279) vorderseitig eine weißliche Isolierung eventuell vom Künstler auf. Zudem 
gleichen auch weitere Bildträger in Format, in Material und dessen Verarbeitung den 
genannten Tafeln, wie beispielsweise die Studie „Brunnenfigur“ (GNM Inv.-Nr. 09/300) (Abb. 
39).2970 Im Kölner Forschungsprojekt zur Maltechnik der Impressionisten wurde eine 
ähnliche Tafel aus Pappelholz als „Panneaux d’Etude nahe dem Standardformat P2“2971 
beschrieben. Insgesamt sind die erwähnten kleinformatigen Holztafeln sind rückseitig 
unbeschichtet, wie die Studie „Brunnenfigur“ (GNM Inv.-Nr. 09/300) (Abb. 40). Aufgrund der 
Art wie die dünne Malfarbe in die Holzoberfläche eingedrungen ist, erscheint eine 
vorderseitige Isolierung in den meisten Fällen unwahrscheinlich (Abb. 65).  
Textile Bildträger 
Hermann Prell hat die Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) auf ein wohl 
eigenhändig grundiertes Gewebe in Panamabindung gemalt (Abb. 66, 67). Damit handelt es 
sich vermutlich um den einzigen vom Künstler selbst grundierten textilen Bildträger im 
Bestand der Galerie Neue Meister. Das Gewebe hat große Ähnlichkeit mit dem Bildträger 
des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ im Breslauer Nationalmuseum (Inv.-Nr. VIII-2881) (siehe 
Kapitel 8.4) und einer Gewebeprobe der Firma George aus Berlin (Abb. 31).2972 Die Studie 
diente für die Wandbilder des Palazzo Caffarelli in Rom und für diese ließ Prell sich das 
Segeltuch von derselben Firma weben wie später für die Ausstattung im Festsaal des 
Dresdner Rathauses von deren Ausführung die genannte Probe stammt.2973 Daher könnte 
die Grundierung der Studie auch der Kaseingrundierung für die Gemälde des Palazzos 
Caffarelli entsprechen, die Prell für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“2974 niedergelegte 
(siehe Kapitel 5.5.2). Die Studie kam ohne Spannrahmen in die Sammlung. Es handelt sich 
um eine Zweitverwendung, da am beschnittenen unteren Spannrand der Rest einer anderen 
Malerei zu erkennen ist, die lediglich dünn und skizzenhaft in den Farbtönen Blau und Ocker 
ausgeführt wurde. Die erste Studie ist im Infrarotreflektogramm nicht zu erkennen, aber 
parallel zum unteren Rand markiert ein Strich wohl das neue Format (Abb. 114). Es sind auch 
Nagellöcher von mindestens zwei Aufspannungen nachvollziehbar, von denen die 
Nagelköpfe der primären Aufspannung keine rostigen Abdrücke hinterlassen haben (Abb. 
67).2975 In der Struktur der Grundierung und durch eine rückseitige Verfärbung zeichnet sich 
eine Mittelstrebe des ehemaligen Spannrahmens ab. Wohl aufgrund der Gewebedichte sind 
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 Optische Einschätzung der Holzart von Dipl.-Rest. Timo Fregin 27.05.2014. 
2971
 Lewerentz, Katja: Kurzbericht zu Maltechnik und Zustand von George Seurat, Straßenszene, S. 2. Im 
Internet unter: http://www.museenkoeln.de/ausstellungen/wrm_0802_impressionismus/abb/gross/46.pdf 
[16.7.2014]. P2 steht als Abkürzung für Paysage 2 und meint das Landschaftsformat 24 x 16 cm der Firma 
Bourgeois. 
2972
 Brief George an Prell 27.07.1911, STMR o. S. 
2973
 Annalen XXI,5. 
2974
 Annalen Anlage XIV, 309–311. 
2975
 Der untere Spannrand mit den Resten der ersten Skizze weist Löcher einer einzigen Aufspannung auf. 
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nur am oberen Rand schwache Spanngirlanden der primären Aufspannung zum Grundieren 
entstanden.2976 Die dünne, weißliche wohl mehr gestupfte als gestrichene Grundierung 
reicht am unteren Spannrand bis zur Gewebekante und an den restlichen Rändern stimmt 
sie mit der Malschichtkante überein.  
Mit dem Nachlass kamen mehrere unaufgespannte Blumenstudien von Sophie Prell in die 
Galerie Neue Meister. Fünf dieser Studien auf textilem Bildträger konnten genauer 
betrachtet werden (siehe Tabelle A6). An allen untersuchten Studien sind die Kanten 
umlaufend beschnitten und die Spannränder verloren. Auf die ehemalige Aufspannung 
verweisen die Farbveränderungen der Geweberückseiten in Form eines Spannrahmens, der 
meist eine Mittelstrebe besaß. Auf der Rückseite der Studie „Rosen, Malven und Astern“ 
(GNM Inv.-Nr. 09/414) hat sich der Abdruck des vollständigen Spannrahmens erhalten und 
beweist eine minimale Formatveränderung von schätzungsweise einem halben oder einem 
Zentimeter an jeder Seite (Abb. 68, 69). Die Studie „Zwei Blumenstudien (Rittersporn und 
Anemone)“ (GNM Inv.-Nr. 09/415) besteht aus zwei Motiven, die durch einen unbemalten 
Grundierungsstreifen getrennt sind. Dementsprechend kann man vermuten, dass die 
kleinere Studie „Gelbe Lilie und weiße Rose“ (GNM Inv.-Nr. 09/410) ebenso in Nachbarschaft 
zu einer anderen Studie entstand und dann, nach dem Anzeichnen der Schnittlinie, 
motivgerecht abgetrennt wurde. Sämtliche Studien weisen Spanngirlanden auf und die 
Grundierung wirkt gleichmäßig und glatt wie handelsüblich vorgrundiert. In zwei Fällen 
scheinen die Spanngirlanden eindeutig von der Aufspannung auf dem sich rückseitig 
abzeichnenden Spannrahmen zu stammen (GNM Inv.-Nr. 09/412 und 09/413). Nicht nur 
während einer Primäraufspannung können sich Spanngirlanden ausbilden, sondern auch, 
wenn das vorgrundierte Gewebe beim Aufspannen noch ausreichend flexibel war, wie zum 
Beispiel an der Studie „Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr.09/111) (siehe Kapitel 8.4.1). 
Vielleicht hat Sophie Prell die vorgrundierten beziehungsweise aufgespannten Gewebe aus 
einer Manufaktur gekauft, wie sie verschiedene Firmen damals anboten.2977 Die Gewebe und 
weißlichen, augenscheinlich ölhaltigen Grundierungen aller fünf Studien sehen sich sehr 
ähnlich. Eine Gewebestrukturanalyse nach B. J. Rouba unter Berücksichtigung der 
Seminararbeit von Lipinski sollte vergleichbare Werte liefern (siehe Tabelle A6).2978 Die 
Gewebe weisen Übereinstimmungen in Webart, Drehung und Fadenzahl auf, wenn man 
bedenkt, dass das Gewebe sowohl im Hochformat als auch im Querformat verwendet 
werden konnte. Daher sind die Abweichungen der horizontalen und vertikalen 
Gewebefüllung von etwa 13% und auch in den Winkeln von bis zu 7 Grad zu vernachlässigen.  
Die Gemälde wurden im Gegensatz zur Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 
09/383) wohl vom Spannrahmen geschnitten. Man kann vermuten, dass es sich hierbei um 
eine Vorbereitung für die Marouflage auf eine Pappe handeln könnte. Die Motive, die 
Gewebe und die Grundierungen ähneln sehr den bereits auf Pappe aufgezogenen Studien, 
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 Dessen Maße entsprachen der Breite der Grundierungsfläche und die Höhe ist nicht mehr nachvollziehbar, 
wohl aber größer als das aktuelle Maß der erhaltenen Grundierfläche. 
2977
 Vgl. Haaf 1987. 
2978
 Rouba, B. J.: Die Leinwandstrukturanalyse und ihre Anwendung für die Gemäldekonservierung. In: 
Restauratorenblätter: Malerei und Textil, Bd. 13, 1992, S. 179–90. Lipinski, Wolff-Hartwig: Möglichkeiten der 
schriftlichen, grafischen und fotografischen Dokumentation von Gewebestrukturen im Gemäldebereich, 
unveröffentlichte Seminararbeit an der Akademie der Bildenden Künste Stuttgart 2006. 
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wie beispielsweise „Heckenrose“ (GNM Inv.-Nr. 09/394). Im folgenden Kapitel werden 
Ölstudien vorgestellt, die auf textilbezogenen Malpappen gemalt sind oder deren 
Gewebebildträger auf Pappe maroufliert wurden. Die Gründe für eine Marouflage können 
neben der einfacheren Handhabung, platzsparenden Lagerung auch die größere Festigkeit 
und Steifigkeit sein, wodurch Schäden unwahrscheinlicher werden. Trotzdem ist eine 
spätere Marouflage im Falle von textilen Bildträgern innerhalb des Bestandes eher selten 
festzustellen. 
Textile Bildträger auf Pappen 
Anhand der bereits beschrieben fünf Studien von Sophie Prell (GNM Inv.-Nr. 09/410, 
09/412–09/415) könnte folgender Arbeitsprozess rekonstruiert werden. Die Künstlerin malte 
auf vorgrundierten Geweben, die zunächst auf Spannrahmen gespannt waren und danach 
zugeschnitten auf Pappen aufgezogen wurden. Es wäre vorstellbar, dass Hermann Prell bei 
einigen wenigen Arbeiten ähnlich verfuhr. So malte der Künstler die Studie „Weiblicher 
Halbakt, die rechte Hand hebend“ (GNM Inv.-Nr. 09/91) auf einem weißlich grundierten 
Gewebe, das danach auf eine Pappe maroufliert wurde. Es sind keine Spanngirlanden zu 
erkennen und die Farbschicht reicht unter der Randumklebung bis zum Geweberand. 
Folgendes Beispiel stammt eindeutig nicht aus dem Künstlerbedarfshandel. Das 
vorgrundierte Gewebe der Studie „Zwei weibliche Halbakte (GNM Inv.-Nr. 09/138) wurde 
eventuell vor dem Malen auf die etwas größere und schief geschnittene Pappe geklebt (Abb. 
70).2979 
Neben den wenigen Fällen einer Marouflage nach dem Malprozess wurden mehrheitlich die 
vorgrundierten Gewebe vor dem Malen auf Pappe geklebt. Aufgrund mangelnder Indizien 
konnten bisher kaum Hersteller oder Händler dieser textilbezogenen Malpappen ermittelt 
werden. Im Bestand ist am häufigsten Firmenstempel von Emil Geller Nachf. nachzuweisen, 
der auf neun textilbezogenen Malpappen aufgebracht ist (siehe Kapitel 8.1.1). Einige 
Bildträger gleichen in Format und Aufbau denen der Firma Emil Geller Nachf. und stammen 
aus demselben malerischen Projekt, aber besitzen keinen rückseitigen Stempel, so 
beispielsweise „Männlicher Rückenakt“ (GNM Inv.-Nr. 09/50). Eventuell hat die Firma Emil 
Geller Nachf. auch ungestempelte Malpappen oder ein anderer Händler ähnliche Ware ohne 
Kennzeichnung verkauft. 
Zwei Gruppen von Studien konnten im gesichteten Bestand aufgrund ähnlicher Bildträger 
und Grundierungen gebildet werden. Daher kann jeweils von einem gemeinsamen Hersteller 
ausgegangen werden. Der Bildträger der ersten Gruppe ist eine textilbezogene Malpappe im 
gleichen Format (PF), die aus zwei miteinander verklebten Pappen mit je einem angesetzten 
Streifen an den Langseiten besteht (Grafik 6).2980 Beispielhaft für diese Gruppe ist die Studie 
„Titan hinter Stein“ (GNM Inv.-Nr. 09/135). Vorderseitig ist ein hell-beige grundiertes 
Gewebe in einfacher Leinwandbindung und rückseitig eine blaue Papierkaschierung 
aufgebracht. Die Grundierung enthält Öl, Bleiweiß sowie Baryt und es sind Hinweise auf 
Carboxylate und Zink zu finden.2981  
                                                          
2979
 Es konnte nicht eindeutig geklärt werden, ob das Gewebe bereits bemalt war bevor es auf die Pappe 
geklebt wurde und anschließend gemeinsam mit der Pappe von Prell großzügig malerisch überarbeitet wurde. 
2980
 Die Studien GNM Inv.-Nr. 09/134 und 09/408 sind nicht im Anhang aufgeführt. 
2981
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie Prof. Dr. Christoph Herm 15.12.2016, vgl. Bericht Herm. 






Grafik 6: Querschnitt durch den Bildträger der Studie „Titan hinter Stein“ (GNM Inv.-Nr. 09/135) 
 
 
Zur zweiten Gruppe gehören vier Ölstudien aus den Jahren 1896 und 1897. Davon dienten 
eindeutig drei als Vorarbeiten für den Palazzo Caffarelli.2982 Sie weisen neben einem 
einheitlichen Format (PF), auch einen ähnlichen Bildträgeraufbau mit rückseitiger blauer 
Papierkaschierung und hell-rosa Grundierung sowie Spanngirlanden an beiden Langseiten 
auf. Die ehemaligen Befestigungspunkte besitzen einen durchschnittlichen Abstand von 7–9 
cm. Diese Ergebnisse weisen auf einen gemeinsamen Hersteller hin.  
Die Löcher und Spanngirlanden der primären Aufspannung des Gewebes zum Grundieren 
finden sich am oberen Rand der „Männliche Gewandstudie in Brustbild und Profil“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/97) (Abb. 71). Die Spuren des Grundierungsprozesses müssen nicht unbedingt auf 
eine vom Künstler vorgenommene Grundierung hinweisen, sondern können von gewerblich 
angewandten Methoden stammen.2983  
Nach der Produktion der vorgrundierten Gewebe sind zwei Wege der Malpappenherstellung 
denkbar. Erstens die vorgrundierten Gewebe wurde passend zugeschnitten und mit der 
Pappe verklebt. Dadurch kann es vorkommen, dass die Gewebe minimal kleiner als die 
Pappe sind, beispielsweise an der Studie „Nackter Jüngling mit Pfeil und Bogen“ (GNM Inv.-
Nr. 09/52) (Abb. 72) und „Titan hinter Stein“ (GNM Inv.-Nr. 09/135). Zweitens blieb die 
Arbeitsaufspannung der Grundierung auch während der Verklebung mit der Pappe 
beibehalten. Dabei war der Spannrahmen größer als die Pappe und die überstehenden 
Spannränder der vorgrundierten Gewebe wurden nach dem Verkleben abgeschnitten. Der 
Befund an der Studie „Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/139) könnte ein Produkt dieser zweiten 
Version sein, denn zum einen sind an beiden Langseiten Spanngirlanden erhalten. Zum 
andern hatte sich an einigen Randpartien das Gewebe aufgrund eines Feuchteschadens von 
der Pappe gelöst und ein ungrundiertes Gewebestück, etwa 1 cm x 1 cm groß, kam lose in 
der Ecke zwischen Gewebe und Pappe zum Vorschein (Abb. 73). 
  
                                                          
2982
 Die Studien GNM Inv.-Nr. 09/133, 09/146 und 09/399 sind nicht im Anhang aufgeführt. Letztere ist Sophie 
Prell zugeschrieben und stellt eine blühende Weide dar, die augenscheinlich auch auf dem „Frühling“ im 
Palazzo Caffarelli zu finden ist. Die Zusammenarbeit zwischen den Eheleuten wird an anderer Stelle beleuchtet 
(siehe Kapitel 5.2.2). 
2983
 Zur Produktion mittels manueller und maschineller Grundierung, Haaf 1987, S. 56–61. 




Abb. 60: Hermann Prell „Studie zu Ruhe auf der Flucht“, 1883, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/140). Querschliff der Probe 1, 





Abb. 61: Hermann Prell „Studie zu Ruhe auf der Flucht“, 1883, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/140). Querschliff der Probe 1, 
UV-Fluoreszenz, Foto: Silke Beisiegel/Sylvia Hoblyn 
  




Abb. 62: Hermann Prell „Rosa und rote Blüten“, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/326). Detail Rückseite linke obere Ecke, 





Abb. 63: Sophie Prell: „Orangenzweig“, 1886, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/13). Vorderseite, Holzmaserung durch 
dunkel-streifige Isolierung zu erkennen, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 64: Hermann Prell: „Steilküste“, 1901, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/280). Detail Vorderseite, Felsendarstellung, 





Abb. 65: Hermann Prell: „Brunnenfigur“, 1895, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/300). Vorderseite, Mikroskopaufnahme der 
Brunnenmauer, Malfarbe in die faserige Bildträgeroberfläche eingedrungen, Unterzeichnung scheint 
durch, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 66: Hermann Prell: „Jüngling mit Schimmel“, 1897, wohl Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/383). Vorderseite, nach der 





Abb. 67: Hermann Prell: „Jüngling mit Schimmel“, 1897, wohl Öl auf Leinwand,  Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/383). Detail rechter 
Spannrand, alte Nagellöcher zum Teil mit rostigen Abdrücken und schwache Spanngirlanden, Foto: 
Silke Beisiegel 
  




Abb. 68: Sophie Prell: „Rosen, Malven und 
Astern“, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen 
Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/414). Vorderseite, 
vor der Restaurierung 
 
Abb. 69: Sophie Prell: „Rosen, Malven und 
Astern“, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen 
Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/414). Rückseite, vor 
der Restaurierung, Spannrahmenabdruck 
  




Abb. 70: Hermann Prell „Zwei weibliche Halbakte“, 1898, Öl auf Leinwand auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/138). 
Detail Vorderseite linke obere Ecke, vorgrundiertes Gewebe auf eine größere Pappe geklebt und 





Abb. 71: Hermann Prell: „Männliche Gewandstudie“, 1891, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/97). 
Detail Vorderseite oberer Rand, Loch und Spanngirlanden der primären Aufspannung, Foto: Silke 
Beisiegel 
  




Abb. 72: Hermann Prell: „Nackter Jüngling mit Pfeil und Bogen“, 1901, Öl auf textilbezogener 
Malpappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 






Abb. 73: Hermann Prell: „Schimmel“, 1897, Öl auf textilbezogener Malpappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/139). Detail linke obere Ecke, 
zwischen vorgrundiertem Gewebe und Pappe befindet sich ein ungrundiertes Gewebestück, Foto: 
Silke Beisiegel 
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8.1.3 Unterzeichnung 
Insgesamt können drei Variationen des Unterzeichnungsmaterials an den untersuchten 
Ölstudien festgestellt werden. Dabei finden sich die Unterzeichnungen sowohl auf den 
Leimisolierungen als auch den Grundierungen der Bildträger. Erstens sind die Ölstudien mit 
einem trockenen Medium wie Grafit, Kohle oder Zeichenkreide unterzeichnet, zweitens mit 
flüssigem Medium wie dünner Malfarbe sowie drittens mit beidem angelegt. Hermann Prell 
hatte nachweislich die notwendigen Materialien gekauft. Denn auf den Rechnungen 
zwischen 1910 und 1912 von Emil Geller Nachf. für die Arbeiten am Festsaal des Dresdner 
Rathauses sind wiederholt Kohle, Knetgummi und „Decorat.[ions]“2984 Kohle aufgelistet. Die 
Rechnung vom 30. Juni 1912 vermerkt einen „Castell Schraubstift B“.2985 Weiterhin werden 
Kreidehalter2986 auf der Rechnung vom 1. Oktober 1910 und Ölfarbe2987 am 31. Mai 1910 
erwähnt. Ein Zeichengerät in Form eines Kreidehalters hält Prell auf seinem Selbstbildnis von 
1871 in der Hand.2988  
Die Unterzeichnungen zeigen Unterschiede in der Ausführung der Strichstärke und der 
Schraffur von Schattenpartien, die aber unabhängig vom jeweiligen Studienformat sind. Die 
Unterzeichnung mit trockenen Medien variiert in ihrer Strichstärke, die von der Form des 
Ausgangsmaterials und der Grad des Schärfens der Spitze abhängig ist. Dabei kann von der 
Strichstärke nur bedingt auf das verwendete Zeichenmittel geschlossen werden, da die 
Materialien, wie zum Beispiel Grafit, in verschiedenen Formen und auch Härtegraden im 
Handel verfügbar waren.2989 Mit härteren Materialien sind dann auch feine Linien 
möglich.2990  
Prells Unterzeichnungslinien lassen sich an veränderten Konturlinien in der Malerei, nicht 
bedeckten Unterzeichnungspartien und in hellen Malschichtbereichen durch die Malerei 
erkennen. Zudem können die Unterzeichnungen in den Infrarotreflektogrammen sichtbar 
sein. Aufgrund der Untersuchungen erscheinen folgende Zeichenmittel wahrscheinlich: 
Grafit- beziehungsweise Bleistifte2991, schwarze Kreiden2992, Zeichenkohlen2993, 
                                                          
2984
 Rechnung Geller Nachf. 15.11.1911, StMR, o. S. 
2985
 Rechnung Geller Nachf. 30.06.1912, StMR, o. S. 
2986
 Rechnung Geller Nachf. 01.10.1910, StMR, o. S. 
2987
 Rechnung Geller Nachf. 31.05.1910, StMR, o. S. 
2988
 Rosenberg 1901, Abb. 1, S. 4. Abbildungsbeispiel für einen zeitgenössischen Kreidehalter, Meyer 1890, S. 
34. 
2989
 Meyer 1890, S. 30–35. 
2990
 Siejek/Kirsch 2004, S. 54. Deshalb bevorzugen Siejek und Kirsch als Charakterisierung für Zeichenmittel, 
dass sie „schwach haften oder anders gesagt verwischbar sind“ gegenüber dem in Literatur verwendeten 
„breitzeichnend“. Siejek/Kirsch 2004, S. 54. In eigenen Versuchen zeigten nicht alle in diese Kategorie 
eingeteilten Zeichenmittel eine schwache Haftung, Siejek/Kirsch 2004, S. 54–75. Abhängig vom verwendeten 
Untergrund hielt die Unterzeichnung auch ohne Verwischen dem Malen mit Ölfarbe stand. 
2991
 Grafit- bzw. Bleistifte sind aus gemeinsam gemahlenem Grafitpulver und plastischen Ton hergestellt, dabei 
ist das Mengenverhältnis abhängig vom gewünschten Härtegrad. Die geformte Grafit-Tonmasse wird in 
Kohlepulver ausgeglüht und als Stäbchen in Klemmvorrichtungen verwendet oder in hölzerne Stifte eingeleimt, 
Meyer 1890, S. 30. 
2992
 Schwarze Kreide ist aus geglühtem Kienruß und Bindemittel wie Gummi oder Leim als Stäbchen oder in 
Holz gefasst hergestellt. Sie wird nach dem Zeichnen fixiert, Meyer 1890, S. 33. 
2993
 Die Holzstäbchen aus beispielsweise Lindenholz werden unter Luftabschluss verkohlt. Die Kohlezeichnung 
ist vorsichtig zu fixieren, da sie sich leicht ablöst. Das Papier sollte vor dem Zeichnen mit Leimwasser getränkt 
werden und nach dem Trockenen kann gezeichnet werden. Diese Zeichnung kann mit Wasserdampf fixiert 
werden, Meyer 1890, S. 34–35. 
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Ölkreidestifte2994 und Wachsmalstifte oder Wachsmalkreiden2995. Auf einigen Rückseiten 
haben sich auch Zeichnungen vermutlich in Bleistift erhalten, die Hermann Prell nicht weiter 
malerisch ausgeführt hat, beispielsweise auf der Studie „Baumstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/299) 
(Abb. 76). Diese Bleistiftzeichnung ähnelt in ihrer Ausführung der Unterzeichnung des 
Ölstudie auf der Vorderseite (Abb. 74, 75). 
In Versuchen der Autorin zum Unterzeichnungsmaterial verschmierte die Zeichenkohle auf 
dem ölhaltig vorgrundiertem Gewebe durch den Auftrag der Ölfarbe (Abb. 77). Dieses 
Anzeichen ließ sich in den Infrarotreflektogrammen von fünf Studien entdecken, zum 
Beispiel an „Männlicher Rückenakt – Trinkender Faun“ (GNM Inv.-Nr. 09/50) (Abb. 16, 17), 
und es spricht für eine Verwendung von Kohle durch Hermann Prell. Auch in seiner 
„Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Kapitel 5.5.3) diente Kohle zum Nachzeichnen der 
aufgepausten Unterzeichnung, die aber abschließend noch mit Schellack fixiert wurde. Für 
seine Studien auf geleimte Pappen kann man sich eine Fixierung der Unterzeichnung mit 
Kohle oder einem anderen schwächer haftenden Zeichenmittel auch über ein „Andampfen“ 
mit Wasserdampf vorstellen.2996 Dabei wird der Leim erneut angequollen und das 
Zeichenmittel eingebunden. Hermann Prell kannte die zur Fixierung verwendeten 
„Zerstäuber“2997 und „Raffraichisseur“2998, der auch für Formalin verwendet wurde.2999 
Bisher ist eine rötliche Unterzeichnung, wohl mit Rötel3000, lediglich am Beispiel der Studie 
„Rosen, Malven und Astern“ (GNM Inv.-Nr. 09/414) von Sophie Prell im Künstlernachlass 
bekannt. Sie legte hier mit lockeren Umrisslinien die Blüten auf der Grundierung an, die im 
unteren nicht vollendeten Teil der Studie sichtbar blieben (Abb. 78).  
Die Unterzeichnung mit flüssigen Medium zeigt sich im Infrarotreflektogramm der Studie 
„Weiblicher Rückenakt mit Violine“ (GNM Inv.-Nr. 09/347) (Abb. 79). Die veränderte Anlage 
des Armes entstand wohl mit dünner Malfarbe. Einige Studien ohne sichtbare 
Unterzeichnung in der Infrarotreflektografie könnte der Künstler ebenfalls mit verdünnter 
Malfarbe unterzeichnet haben, beispielsweise die „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/140).  
Die Kombination von trockenem und flüssigem Medium zeigt sich beispielhaft an der 
Unterzeichnung der „Beinstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/340) (Abb. 80) und „Drei Figurenstudien 
in historischem Gewand“ (GNM Inv.-Nr. 09/98). Deren Unterzeichnungen mit trockenem 
Medium, wohl Grafit, wurden mittels verdünnter Malfarbe verbessert beziehungsweise 
nachgezogen. Teilweise sind abweichende Linien mit Malfarbe im Grundierungston übermalt 
worden. 
Allgemein verwendete Hermann Prell trockene Medien mit feinen oder breiten Strichstärken 
für konturbetonte Anlagen oder für Arbeiten nach der Natur. In den mit feinen Linien 
                                                          
2994
 Mineralische Farben werden mit Gummi oder Leim zu Stiften verarbeitet, Meyer 1890, S. 33. 
2995
 Der Anteil des Bindemittels auf Öl-Harz-Basis wie auch Wachs im Vergleich zu Gummi oder Ton bestimmt 
die Eigenschaften der Stifte oder Kreiden. Zum Beispiel wurden Lithografiekreide aus Lampenschwarz, Wachs, 
Talg und Seife von Künstlern angewandt, Ward 2008, S. 150–151. 
2996
 Siejek/Kirsch 2004, S. 57. Meyer 1890, S. 35. 
2997
 Reflexionen S. 45. 
2998
 Reflexionen S. 83. 
2999
 Reflexionen S. 83. 
3000
 Rötelstifte sind „aus geschlemmten Roteisenstein mit Gummi als Bindemittel hergestellt und sind mit und 
ohne Holzfassung im Handel“, Meyer 1890, S. 32. 
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ausgeführten Unterzeichnungen sind selten Schraffuren zu finden. Dagegen sind die mit 
breiteren Strichen angelegten Unterzeichnungen schraffiert, wie beispielsweise „Sächsisches 
Herrscherbildnis (Studie)“ (GNM Inv.-Nr. 09/364) (Abb. 81) und „Titan hinter Fels“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/129). Der Künstler hat das flüssige Medium, also die Malfarbe, eher konturbetont 
genutzt. Die verschiedenen Herangehensweisen an einzelnen Studien offenbaren sich 
demnach bereits in deren Unterzeichnungen. Die relativ weit ausformulierte Unterzeichnung 
unter der Ölstudie, wie auch die Zeichnung der „Baumstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/299) (Abb. 
75, 76), stehen im Gegensatz zur flotten und eher summarischen 
Landschaftsunterzeichnung, die im Infrarotreflektogramm der Studie „Bornholm“ (GNM Inv.-
Nr. 09/262) sichtbar wird (Abb. 82, 83). Die schnelle Unterzeichnung ist sicherlich auf die 
Bewegtheit des dargestellten Meeres zurückzuführen. Dagegen konnte sich Prell zum 
Studium des Baumes Zeit lassen. 
In den Infrarotreflektogrammen kann man auch zwei Vorgehensweisen für die 
Figurendarstellung unterscheiden, zum einen eine mit suchenden Strichen und zum anderen 
mit festen Konturen gearbeitete Unterzeichnung. Die suchenden Linien umschreiben das 
Motiv und sprechen für eine Arbeit vor Ort oder mit dem Modell, wie beispielsweise 
„Brunnenfigur“ (GNM Inv.-Nr. 09/300) und „Männlicher Rückenakt“ (GNM nv.-Nr. 09/50). 
Ein Blick in die Skizzenbücher offenbart dort stellenweise ein ähnliches zeichnerisches 
Vorgehen. Die festen Konturen mit intensiven Schraffuren für Schattenpartien, wie die 
Unterzeichnung von „Titan hinter Fels“ (GNM Inv.-Nr. 09/129), sprechen für bereits in 
Vorzeichnungen ausgearbeitete Motive. Dass sich Hermann Prell die Motive zuvor intensiv 
zeichnerisch verinnerlichte, ist an den zahlreichen erhaltenen Zeichnungen 
nachzuvollziehen. So skizzierte er das Aktmodell für die Parze Klotho mehrfach und setzte sie 
nahezu unverändert in die Ölstudie „Weiblicher Rückenakt mit Spindel auf Felsen“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/382) um.3001  
Die Verwendung von Pausen 
Man kann anhand der Unterzeichnungen zweier Ölstudien vom gleichen Motiv aufzeigen, 
dass Hermann Prell die Studien sowohl frei als auch mittels Übertragung unterzeichnete. Das 
wird an den entsprechenden Ölstudien für die Ausgestaltung des Treppenhauses im 
Dresdner Albertinum näher vorgestellt (siehe Kapitel 9.2.1). 
An einigen Studien haben sich Spuren einer Übertragung der Zeichnung in Form von kleinen 
Löchern in den Ecken oder entlang der Ränder erhalten. Die Löcher der Pause unterscheiden 
sich von denen zur Anbringung während des Malens oder zur Präsentation. Sie reichen meist 
nicht tief in den Bildträger und die Malfarbe ist eingedrungen, beispielsweise an den oberen 
Ecken der Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) (Abb. 84). Prell erwähnte 
das Pausen mit einer Pausleinwand, die dann mittels Pauslöcher für das Fresko und mittels 
Blaupapier für die „Kaseintechnik auf Leinwand“ übertragen wurde.3002 Auf der Rechnung 
von Emil Geller Nachf. vom 30. Juni 1912 findet sich zweimal Pauspapier als Rolle und 5 m 
breit, sowie Graphitpapier und Blaupapier, aber auch Kohle und Reißnägel.3003 Ebenso ist 
                                                          
3001
 Beisiegel 2007, Praxisteil, S. 5. Wünsch Anhang 1994, S. 58. 
3002
 Die Pausleinwand ist durch eine spezielle Behandlung transparent gemacht (siehe Kapitel 5.1). 
3003
 Rechnung Geller Nachf. 30.06.1912, STMR, o. S. 
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Pauspapier auf Rechnungen derselben Firma vom 31. Mai und 1. Oktober 1910 sowie 15. 
November 1911 aufgelistet.3004 Zudem haben sich in der Städtischen Galerie Dresden sowohl 
Pausen als auch benutzte Blaupiere im Nachlass des Künstlers erhalten (Abb. 21–23). Es ist 
fraglich, ob eine Pause mittels Grafitpapier von einer eigenhändigen Unterzeichnung mit 
dem Stift im Infrarotreflektogramm einer Ölstudie zu unterscheiden wäre.  
Weiterhin weisen Spuren an den Studien darauf hin, dass Hermann Prell die Kompositionen 
von fertigen Ölstudien abpauste, um sie dann vermutlich weiterzuverarbeiten. Diese Spuren 
finden sich an zwei Ölstudien für größere Gemälde. Nach der Fertigstellung sind an der 
Studie „Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“ (GNM Inv.-Nr. 09/364) mehrere Löcher in den 
Ecken der Darstellung eingebracht worden. Es handelt sich um eine Studie für das 1898 
entstandene Bildnis „König Albert von Sachsen“.3005 Das Bildnis ist das erste von drei 
Auftragswerken, die Prell für das Dresdner Rathaus malte.3006 Die drei Bildnisse haben die 
gleichen Formate und Schmuckrahmen.3007 Das ausgeführte Gemälde ist 248,5 Zentimeter 
hoch und 160 Zentimeter breit.3008 Die Beschriftung der Studie am oberen Rand links „Höhe 
244 Breite 1.57“ bezieht sich auf die Gemäldemaße. Die mit 0, 1 und 2 versehenen Striche 
am linken Rand deuten auf eine maßstabsgerechte Umsetzung hin (Abb. 86).3009 Die Maße 
der Studie ohne die bronzefarbene Umrahmung entsprechen unter Berücksichtigung des 
Maßstabs dem oben angegeben Gemäldeformat sowie auch annähernd der Ausführung. Die 
Komposition hat er wohl abgepaust und für weitere Arbeitsschritte entsprechend des 
Maßstabes vergrößert. Dieses Vorgehen lässt sich an der Pause für ein anderes Werk Prells 
nachvollziehen (Abb. 19) (siehe Kapitel 5.1). Ebenso sind an der Studie „Ruhe auf der Flucht“ 
(GNM Inv.-Nr. 09/111) nach dem Malprozess entstandene Löcher entlang der Ränder 
vorhanden, die auf ein nachträglichen Abpausen hinweisen (Abb. 85). Der Werkprozess des 
Gemäldes wird an anderer Stelle diskutiert (siehe Kapitel 8.4).  
  
                                                          
3004
 Rechnungen Geller Nachf. 31.05.1910, 01.10.1910, 15.11.1911,STMR, o. S. 
3005
 Das Gemälde befindet sich nun im Stadtmuseum Dresden, Wünsch 1994, Anhang VB 24. 
3006
 Wünsch 1994, S. 64–67. Vermutlich für das sogenannte zweite Dresdner Rathaus an der Westseite des 
Altmarkts, Landeshauptstadt Dresden 2010, S. 41–44. 
3007
 Sie hingen später zwischen den Konsolen der Rundbögen des Wandelgangs vor dem 
Stadtverordnetensitzungssaal im zweiten Obergeschoß des Neuen Dresdner Rathauses, Wünsch 1994, S. 66–67 
und Abb. 17.  
3008
 Rahmenmaße: 290 cm x 205 cm x ca. 20 cm, Mitteilung Kristin Gäbler 06.12.2017. 
3009
 Der Maßstab anhand der Linien und Zahlen errechnet sich wie folgt: der Abstand sowohl von 0 und 1 als 
auch 1 und 2 misst 23,5 cm und entspricht 100 cm. Die Ölskizze ohne die bronzefarbene Umrahmung ist 57,3 
cm hoch und das entspricht bei diesem Maßstab der oben verzeichneten Höhe von 244 cm. Im 
Infrarotreflektogramm ist zu erkennen, dass Prell die Skizze ursprünglich schmaler angelegt hatte, nämlich 32,2 
cm breit und dann an beiden Seiten auf eine Breite von 36,8 cm erweitert hat (Abb. 81). 




Abb. 74: Vorderseite 
 
Abb. 75: Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 
Unterzeichnung mit trockenem Medium 
Hermann Prell: „Baumstudie“, 1908, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche 





Abb. 76: Hermann Prell: „Baumstudie“, 1908, Öl 
auf Pappe, (GNM Inv.-Nr. 09/299). Rückseite 
„Baumstudie in Bleistift“, Foto: Silke Beisiegel 
 
Abb. 77: Versuche zum Unterzeichnungsmaterial 
sowie zu Ölfarben und Bernsteinlack auf 
ölgrundiertem Gewebe, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 78: Sophie Prell: „Rosen, Malven und Astern“, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/414). Detail Vorderseite linke 





Abb. 79: Hermann Prell: „Weiblicher Rückenakt mit Violine“, 1889, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/347). Vorderseite, 
Infrarotreflektogramm, Unterzeichnung mit flüssigem Medium, wohl Malfarbe, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 80: Hermann Prell: „Beinstudien“, 1902, Öl auf textilbezogener Malpappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/340). Detail Vorderseite, 
Unterzeichnung mit trockenem Medium und Malfarbe, Ausbesserungen mit Malfarbe im 





Abb. 81: Hermann Prell: „Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“, 1898, Öl auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/364). 
Vorderseite, Infrarotreflektogramm, Unterzeichnung mit trocknem Medium und mit breiten 
Schraffuren, rechts und links senkrechter Strich des ehemaligen Formats, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 82: Hermann Prell: „Bornholm“, 1897, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 09/262). Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 





Abb. 83: Hermann Prell: „Bornholm“, 1897, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 09/262). Vorderseite, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 84: Hermann Prell: „Jüngling mit Schimmel“, 1897, wohl Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/383). Detail Vorderseite 






Abb. 85: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Detail Vorderseite am 
oberen Rand, Mikroskopaufnahme, Loch in getrockneter Malschicht, wohl vom Abpausen des 
Motivs, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 86: Hermann Prell: „Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“, 1898, Öl auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 364). Detail 
Vorderseite linke obere Ecke, Prells Maßangaben und Markierungen zur maßstabsgerechten 





Abb. 87: Fotografie eines Pferdekadavers, Fotograf: unbekannt, Hochschule für Bildende Künste 
Dresden, Archiv, Nachlass Bammes, Schenkung Gerhard Bammes, Signatur 07.10.01/0825, 0002. 
Prells Staffelei und Malmaterial sind im Hintergrund zu sehen 
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8.1.4 Malschicht und Überzug  
Hermann Prell malte die Studien mit ölhaltiger Malfarbe. In seinen Aufzeichnungen nannte 
er sie mehrfach und über die Jahre hinweg „Oelstudien“3010 und erwähnte weiterhin 
Bernsteinlack und Terpentin, wohl als Mal- und Verdünnungsmittel.3011 Abweichende 
Materialien kamen auf der Studienreise mit Oskar Popp 1906 in Portofino zum Einsatz: „ […] 
– unser Material ist bis auf 2 Pappen zu Ende. Wir malen mit einer Art Dekorationsfirniss, hier 
gekauft, der schlecht trocknet; ich heute wieder von Barke aus.“3012 Hermann Prell bereitete 
seine Ölfarben nicht selbst zu, da sich kaum Rezepte zu diesem Zweck in den Schriftquellen 
finden.3013 Dagegen notierte er zahlreiche Zugaben zu Ölfarben in den Rezepten, wie 
beispielsweise Wachs oder Harz.3014 In den erhaltenen Rechnungen sind lediglich zwei 
Ölfarben erwähnt.3015 An Herstellern für Öl- und Ölharzfarben nannte der Künstler die Firma 
Moewes3016 in Berlin und die Marke Mussini der Firma Schmincke & Co.3017. Die Verwendung 
von Ölfarbe wird durch die Analyse der Probe aus „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-
Nr. 09/140) gestützt, denn diese ergab Ölbestandteile, wohl Leinöl.3018 Zu den verwendeten 
Farbtönen oder auch Pigmenten können Rückschlüsse aus den erhaltenen Rechnungen zu 
Kaseinfarben geschlossen werden (Grafik 4).3019 Die ausgeführte Analyse an der Probe aus 
der Studie „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv. Nr. 09/140) lässt nur eingeschränkt 
eine Auswertung bezüglich der verwendeten Pigmente zu: Preußisch Blau, Basisches 
Bleicarbonat verweist auf Bleiweiß und es gibt Hinweise auf Silikate wie Fullererde.3020 
Historische Fotografien zeigen Prells Arbeitssituation während der Studien zum Deckenbild 
im Treppenhaus des Dresdner Albertinums (Abb. 87, 153). Man sieht im Hintergrund eine 
Pappe auf der Staffelei und auf dem Tisch mehrere Malutensilien. Darunter finden sich ein 
Kasten mit Tubenfarben, eine viereckige Palette mit Malfarbe, Pinsel, ein Malstock, zwei 
Glasflaschen und eine Metallflasche wohl mit Firnis oder Malmittel. 
Die Konturen der Malerei orientieren sich häufig an der aufwändigeren Unterzeichnung der 
Figurenstudien. Es entsteht eine Art Wulst entlang der Farbflächen zwischen denen teilweise 
ein schmaler Streifen die Grundierung oder Leimisolierung freiliegt (Abb. 88). Dadurch bilden 
pastose Konturen manchmal ein zartes Oberflächenrelief an dem Pentimenti ablesbar sind, 
wie an den Armkonturen des Eros für „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) und der 
Pferdekuppe der Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383).  
Der skizzenhafte Charakter einiger Ölstudien zeigt sich zum einen in einer raschen und 
lockeren Ausführung, und zum andern an der partiell offenliegenden Grundierung oder 
Isolierung. Manchmal stehen ein einzelnes oder auch mehrere kleine Motive auf einer 
                                                          
3010
 Annalen, VI,102; VII, 124; X, 232; XVI, 24; XXII, 1. 
3011
 Annalen IV, 49; VIII, 144.  
3012
 Annalen XIX, 5. 
3013
 Reflexionen S. 15–16. 
3014
 Vgl. Reflexionen.  
3015
 „2 Oelf. Permanentgrün hell“ und „1  ̎[Oelf.] Caput mort. viol.“ auf der Rechnung Geller Nachf. 31.05.1910, 
STMR, o. S. 
3016
 Reflexionen S. 70. 
3017
 Reflexionen S. 90. 
3018
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie, vgl. Bericht Herm. 
3019
 Rechnungen Geller Nachf., STMR, o .S. 
3020
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie, vgl. Bericht Herm. 
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großen Grundierungs- oder Isolierungsfläche. Wiederum sind andere Studien relativ dicht 
und flächig bemalt. Häufig fließt der dunkle Ton der Isolierung in die Gestaltung vor allem 
von Felsen und Bäumen ein. Hermann Prell nutzte das gesamte Spektrum an Farbkonsistenz, 
die von dünnen halbtransparenten Schichten bis zu dicken ausgeprägten Pastositäten 
reichte (Abb. 64, 65). Die Malerei erfolgte meist flott und man sieht die Verläufe der 
Malfarbe, die nass-in-nass mit einem Borstenpinsel aufgetragen wurden (Abb. 89). Er kaufte 
laut Rechnung vom 30. Juni 1912 bei der Firma Emil Geller Nachf. Borstenpinsel.3021 Andere 
Werkzeugspuren, wie von einem Spachtel, sind beim Farbauftrag nicht zu entdecken. Selten 
malte Prell in Schichten, so hat er teilweise Lokaltöne angelegt und Hell- und Dunkelpartien 
darauf ausgearbeitet. Die Zugabe des Malmittels, wohl der von Prell beschriebene 
Bernsteinlack, ermöglichte einen halbtransparenten Farbauftrag (Abb. 89).  
Die Oberflächengestaltung der einzelnen Studien variiert stark von ungefirnissten 
Oberflächen bis hin zu relativ dicken, glänzenden Überzügen. Hermann Prell trug partielle 
oder ganzflächige Überzüge auf, um den Oberflächenglanz eventuell auch im Hinblick auf die 
spätere Ausführung zu erproben, wie im Folgenden noch angesprochen wird. Generell sind 
die Überzüge häufig ungleichmäßig und der streifige Pinselduktus und Laufspuren anhand 
der UV-Fluoreszenz zu erkennen (Abb. 96). Neben Borstenpinseln hat er auch Firnispinsel bei 
der Firma Emil Geller Nachf. erworben.3022 Die partiellen Überzüge sind häufig an Studien 
mit großflächig freiliegender Grundierung vorhanden, so an „Porträtskizze eines Offiziers im 
Profil nach links“ (GNM Inv.-Nr. 09/181) und „Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/139). Eventuell 
nahm Hermann Prell schlicht das Malmittel, vermutlich den erwähnten Bernsteinlack. Die 
ganzflächigen Überzüge kamen teilweise vor oder während der Überarbeitungen auf die 
Studien. Zum Beispiel hat der Künstler „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) wohl 
während der Überarbeitungen gefirnisst, da die Jahreszahl zwar unter dem Firnis liegt, aber 
auf der Abbildung vor den Überarbeitungen nicht vorhanden ist (siehe Kapitel 8.2). Im 
Studienbestand der Galerie Neue Meister existiert ein konkreter Beleg zum verwendeten 
Firnismaterial. Auf der Studie „Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“ (GNM Inv.-Nr. 09/364) 
ist am oberen Rand über der linken Hälfte „Vibert à retoucher“ und über der rechten „Vibert 
v. à tableaux“ in Bleistift vermerkt. Anscheinend testete Hermann Prell die zwei Firnissorten 
im direkten Vergleich auf der Studie, um sich dann für die Ausführung des Gemäldes „König 
Albert von Sachsen“ besser entscheiden zu können.3023 Es konnte weder im Tageslicht noch 
anhand der UV-Fluoreszenz ein Unterschied zwischen den beiden Seiten festgestellt werden. 
Die Firma Lefranc & Cie. stellte drei Firnissorten nach dem Rezept von Jehan George Vibert 
her. Vibert schilderte, dass der Retuschierfirnis in wenigen Minuten trocknet und gleich 
übermalt werden kann, aber auch direkt zu den Farben gemischt als Lasur anwendbar ist.3024 
Der Bilderfirnis diene als Abschlussfirnis und soll den Farben Brillanz, Transparenz und Schutz 
geben. Er soll farblos und abnehmbar sein.3025 Der Bilderfirnis trockne für einen 
                                                          
3021
 Rechnung Geller Nachf. 30.06.1912, STMR, o. S. 
3022
 Rechnung Geller Nachf. 30. 06.1912, STMR, o. S. 
3023
 Das Gemälde aus dem Jahr 1898 ist im Besitz des Stadtmuseums in Dresden (StM Inv.-Nr. 1994/k30) und 
die Studie ist als Entwurf dazu entstanden, Wünsch 1994 Anhang, S. 5. 
3024
 Vibert 1892, S. 91–94 und 196. 
3025
 Vibert 1892, S. 91–94 und 196. 
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angenehmen Auftrag langsamer, sei aber trotzdem nach einer Stunde trocken.3026 Sämtliche 
Firnisprodukte enthielten das gleiche Harz in Petroleum mit unterschiedlichen 
Verdunstungszeiten gelöst. Als Harz wurde Dammar identifiziert.3027  
Der Oberflächencharakter der Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) ist in 
zweierlei Hinsicht ein besonderes Beispiel im Bestand der Galerie Neue Meister. Denn Prell 
gestaltete zum einen mit Pastositäten die Verzierungen der Kleidung malerisch als Relief und 
setzte zum anderen partiell glänzende gegen matte Malschichtpartien, um beispielsweise die 
Wasseroberfläche zu beleben (Abb. 90).  
8.1.5 Randumklebung als Rahmung und zwei Beispiele für erhaltene Schmuckrahmen 
Die Randumklebung mit Kaliko, die teilweise einen Aufhänger beinhaltet, kann als häufigste 
Art der Rahmung um die Studien im Bestand der Galerie Neue Meister bezeichnet werden. 
Meist erfolgte die Randumklebung in Zusammenhang mit einer Marouflage oder 
Kaschierung des Bildträgers auf einen Hilfsbildträger aus Pappe. Über die Kanten wurde ein 
1–2 Zentimeter breiter, schwarzer Kalikostreifen geklebt und an den Ecken entweder auf 
Gehrung geschnitten oder eingeschlagen. Der Aufhänger besteht aus einem Metallring, der 
mit einer Schlaufe aus Stoff oder Lederimitat und zusätzlicher Papiersicherung auf die 
Rückseite geklebt ist (Abb. 91). Der Aufhänger wurde nach der Randumklebung und meist 
vor einer rückseitigen Papierkaschierung angebracht.  
Die Kaschierungen und Randumklebung zahlreicher Studien erfolgten nach dem Malprozess 
und vor den malerischen Überarbeitungen, die an nahezu sämtlichen Studien zu finden sind. 
In diesen Fällen reichen die Grundierung und Malschicht der textilbezogenen Malpappen bis 
zum Geweberand, der unter Kaliko liegt, zum Beispiel die Studie „Weiblicher Halbakt die 
rechte Hand hebend“ (GNM Inv.-Nr. 09/91) und „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/36) (Abb. 
92). Die Isolierung und Malschicht bedecken auch Papier oder Pappen bis zu den 
Außenkanten des Bildträgers. Die Ritzspuren parallel zu den Rändern dienten wohl als 
Arbeitshilfe um die Randumklebung anzubringen, die an drei Studien mit dem Titel 
„Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/36, 09/37, 09/38) zu sehen ist (Abb. 92, 93).3028 Um die 
Malschicht nicht abzudecken, fand eine spezielle Form der Randumklebung Anwendung. Der 
Hilfsbildträger aus Pappe ist an jeder Seite etwas größer als der Bildträger der Studie. 
Entlang der Außenkanten des Bildträgers sind Pappkanten in der Breite der Randumklebung 
auf den Hilfsbildträger angebracht. Die Randumklebung bedeckt die Konstruktion und gibt 
den Blick auf gesamte Malfläche frei, beispielsweise an „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-
Nr. 09/57) (siehe Kapitel 8.2).  
Mit Hilfe der schriftlichen Quellen ließ sich nicht klären, wer diese Umklebung vornahm. 
Man kann annehmen, dass sie von einem Buchbinder gefertigt wurden. Der erhaltenen 
Rechnung des Buchbinders Hermann Spiegel vom 6. Februar 1911 zufolge hat er zwei 
                                                          
3026
 Vibert 1892, S. 91–94 und 196. 
3027
 Carlyle 2001, S. 87. Die Firnisse werden unter dem Namen mit anderer Zusammensetzung von Lefranc & 
Bourgeois noch immer angeboten. Digital unter: http://www.lefranc-bourgeois.com/ [18.03.2012]. 
3028
 An den beiden Studien „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/36 und 09/37) befinden sich Reste eines 
Aufhängers am unteren statt am oberen Rand. Die Umklebung entstand eindeutig nach dem Malprozess und 
auf die Verwechslung von Ober- und Unterkante wurde mit Abschneiden der Aufhänger reagiert. 
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Kartons zusammengesetzt und „mit Band umklebt“3029. Damit könnte eine Randumklebung 
mit Kaliko, ähnlich der beschriebenen Ölstudien, gemeint sein. Hermann Prell wählte wohl 
gezielt aus, welche fertige Studien umklebt werden sollten, wie die rückseitige Beschriftung 
„nicht umkleben“ auf der Studie „Zwei Baumstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/217) vermuten lässt. 
Diese preisgünstige und leichte Art der Rahmung diente vermutlich für Ausstellungen und 
zur Präsentation für Auftraggeber oder Atelierbesucher.3030 Sie bietet die Möglichkeit einer 
Aufhängung bei geringem Eigengewicht. Zudem gewährte sie einen Schutz während des 
Transports zur Arbeit vor Ort und bei der Ausführung der Monumentalkunstwerke, zu der 
Prell auch Studien mitnahm.3031  
Lediglich eine geringe Anzahl zeitgenössischer Zierrahmen ist im Bestand erhalten, die 
anhand zweier Beispiele vorgestellt werden. Der aufwendig mit Blattornamenten gestaltete 
Rahmen um „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) fällt ins Auge. Der profilierte und 
ornamentierte Modellrahmen ist vergoldet. Zusätzlich heben auch der eventuell 
zeitgenössische, dunkle Transportrahmen und die Verglasung das Gemälde aus dem Rest des 
Bestandes hervor (Abb. 94) (siehe Kapitel 8.2). Ob der Transportrahmen von Prell 
angebracht wurde, konnte nicht eindeutig geklärt werden, da sich im Depot der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden weitere Schmuckrahmen mit ähnlichen Transportrahmen 
befinden. Die Studie „Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 2009/111) ist mit einem wohl 
zeitgenössischen Rahmen versehen, dessen Schadensbild mit dem der Studie übereinstimmt 
und für eine längere gemeinsame Verbindung spricht (Abb. 95). Es handelt sich vermutlich 
um die Ölstudie, die Hermann Prell 1885 an der Nationalgalerie in Berlin einreichte und 
eventuell zu diesem Zweck rahmen ließ (siehe Kapitel 8.4.1).3032 Der mit Stuckornamenten 
verzierte Leistenrahmen ist vergoldet. Wahrscheinlich waren noch weitere Ölstudien im 
Laufe der Zeit gerahmt, beispielsweise vorübergehend für eine Ausstellung.3033 Denn die 
beiden Studien „Waldlandschaft“ (GNM Inv.-Nr. 09/377) und „Felsenküste“ (GNM Inv.-Nr. 
09/162) weisen Spuren einer ehemaligen Rahmung in Form von goldfarbenen Resten und 
Bereibungen an den Rändern auf.  
  
                                                          
3029
 Rechnung Spiegel 06.02.1911, STMR, o. S. 
3030 Beispiele für Atelierbesuche und Ausstellungen sind: Am 25.4.1889 Atelierbesuch des Kaisers und Gefolge, 
die sich Studien zeigen ließen, Annalen XII; 2. Februar 1892 Ausstellung auch von Studien im Leipziger Museum, 
Annalen XII, 46; 1893 in Rom Ausstellung der Studien im dortigen Atelier, Annalen XIII, 22; 1893 Große 
Kunstausstellung Berlin, Annalen XIII, 24; im selben Jahr in Dresden an der Kunstakademie, Annalen XIII,29.  
3031
 Für Hildesheim, Annalen XII, 16. Für Breslau, Annalen XIII, 23. 
3032
 Annalen IX, 166–167. 
3033 Möglich wäre beispielsweise die Ausstellung in Galerie Arnold 1904: „[...] und eingerahmt sieht Alles ganz 
stattlich, und viel besser aus, [...].“, Annalen XVI, 64. 




Abb. 88: Hermann Prell: „Weiblicher Rückenakt mit Violine“, 1889, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/347). Detail Vorderseite, 
Mikroskopaufnahme, Farbauftrag ist nicht ganz an die Kontur herangeführt, sodass Leimisolierung 





Abb. 89: Hermann Prell: „Zwei Baumstudien“, 1906, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/217). Detail Vorderseite, 
Mikroskopaufnahme, Pinselduktus teilweise sichtbar, Farbaufträge mit unterschiedlicher Deckkraft 
und Viskosität, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 90: Hermann Prell: „Jüngling mit Schimmel“, 1897, wohl Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/383). Detail Vorderseite, 





Abb. 91: Hermann Prell: „Felsenküste“, 1901, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/67). Rückseite, Randumklebung, an Schlaufe 
angebrachter Ring als Aufhängung, rückseitige Papierkaschierung, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 92: Herman Prell: „Wolkenstudie“, 1899, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/36). Detail Vorderseite, linke untere Ecke, 
Ritzspur zum Anbringen der Randumklebung, diese ist zum Teil abgelöst, vollflächige Malerei liegt 





Abb. 93: Hermann Prell: „Wolkenstudie“, 1899, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/37). Detail Vorderseite rechte untere Ecke, 
Ritzspur zum Anbringen der Randumklebung, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 94: Hermann Prell „Eros erregt das Meer“, 1904, Öl auf textilbezogener Malpappe auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/57). 





Abb. 95: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 111). Vorderseite, vor der 
Restaurierung, wohl originaler Schmuckrahmen, Foto: Silke Beisiegel 
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8.1.6 Die Frage der Signatur und Datierung sowie Überarbeitungen durch den Künstler 
Nahezu sämtliche gesichtete Studien hat Hermann Prell mit eigenhändigen Überarbeitungen 
und Ausbesserungen an der Malerei und auch seltener an dem Bildträger versehen. Die 
Eigenhändigkeit belegen Dokumente, die für eine Ausführung durch den Künstler selbst und 
nicht, wie es vielleicht auch denkbar wäre, durch seine Ehefrau sprechen. Während 
körperlicher Schwächephasen beschäftigte sich der Künstler intensiver mit vorhandenen 
Studien. Nach der Fertigstellung des Albertinums im Jahr 1904 widmete sich Prell kurze Zeit 
den Staffeleigemälden, indem er seine Wandgemälde ausschnittsweise neu umsetzte oder 
Studien weiter ausarbeitete.3034 In dieser Zeit sind auch die Überarbeitungen an „Eros erregt 
das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) entstanden (siehe Kapitel 8.2). Ab 1917 konnte der Künstler 
aus gesundheitlichen Gründen keine großen Arbeiten mehr ausführen und wandte sich 
seinen Studien zu.3035 In diesen Lebensabschnitten können die malerischen Überarbeitungen 
sowie wohl die meisten Signaturen und Datierungen eingeordnet werden. Auf zahlreichen 
Studien und damit auch auf den Übermalungen kleben Zeitungspapierreste aus dem Jahr 
1922. Die Zeitung auf der Studie „Meeresküste“ (GNM Inv.-Nr. 09/379) stammt vom 13. 
Februar 1922, also eindeutig vor Prells Tod im Mai desselben Jahres.3036 Es handelt sich 
eventuell um Zwischenlagen zum Stapeln während der Räumungsarbeiten in Folge der 
Zwangseinquartierung von Fremden im Prell‘schen Haus um 1920/21.3037 Ebenso ist es 
denkbar, dass die Studien in Zeitungspapier eingewickelt und Kisten gepackt wurden. Darauf 
verweist eine Vereinbarung von Sophie Prell mit der Staatlichen Skulpturen-Sammlung, 
denen sie am 15. Juli 1922 Bilderkisten mit mehr als 400 Studien zur Einlagerung überlassen 
hat.3038 Im Weiteren werden anhand ausgewählter Ölstudien zunächst Diskrepanzen und 
offene Fragen bezüglich der Signaturen und Datierungen aufgezeigt und dann die 
malerischen Überarbeitungen umrissen. 
Signatur und Datierung  
Wie einführend bereits erwähnt wurde, ordnete und bearbeitete Hermann Prell seine 
Studien im Alter und könnte sie unterdessen auch beschriftet und signiert haben. Es sind 
verschiedene Signaturformen auf seinen Studien im Bestand der Galerie Neue Meister zu 
finden. Sie unterscheiden sich zum einen in der Wiedergabe der Initiale mit Nachnamen 
oder dem Monogramm und zum anderen in der Ausführung als Schreibschrift oder als 
Großbuchstaben in Druckschrift (Abb. 99–101). In einigen Fällen ist die Initiale des 
Vornamens mit der Initiale des Nachnamens ligiert (Abb. 99, 101). Die verschiedenen Arten 
der Signaturen können zeitlich nicht spezifischen Schaffensphasen zugeordnet werden, da 
sie aufgrund der Untersuchungs- und Rechercheergebnisse nicht immer zeitnah mit den 
Studien entstanden. Im Folgenden werden die Ergebnisse bezüglich der Signatur und der 
Datierung auf den Studien vorgestellt. 
                                                          
3034
 Wünsch 1994, S. 32. 
3035 „1917 Sommer über Studien geordnet. Allerlei mit Lust gemalt – aber Ernstliches wegen Herzschwäche und 
Augen ganz ausgeschlossen.“, Lebensdaten, S. 42. 
3036
 Beisiegel 2006, S. 28–29 und Anhang S. 57. 
3037
 Lebensdaten, S. 43–44. 
3038
 Schreiben 24.07.1922, SKS, o. S. 
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Bereits am Beispiel der „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/370) konnte eine falsche Datierung 
des Künstlers aufgrund des ermittelten Erwerbungszeitraums des Bildträgers bewiesen 
werden (siehe Kapitel 8.1.1). Einige der untersuchten Studien tragen eine übermalte 
Signatur und eine erneute Bezeichnung, wie zum Beispiel „Titan hinter Fels“ (GNM Inv.-Nr. 
09/129). Ebenso wurde die Signatur „H. Prell 1903“ auf der Studie „Meeresküste (Portofino)“ 
(GNM Inv.-Nr. 09/55) mit Malfarbe übergangen und an anderer Stelle „H. PRELL. 1906 
PORTOFINO“ gesetzt.3039 Gemäß seiner Aufzeichnungen hielt der Künstler sich im Jahr 1906 
in Portofino auf und von dieser Reise haben sich sieben Landschaftsstudien im Bestand 
erhalten.3040 Ein weiteres Indiz für ein späteres Aufbringen bieten die Bezeichnungen, die auf 
dem Überzug oder den malerischen Überarbeitungen liegen, so beispielsweise an „Studie zu 
Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/140) (Abb. 96, 97). Zu „Eros erregt das Meer“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/57) wird dies nicht nur mit Befunden am Werk, sondern auch anhand einer 
erhaltenen Abbildung aus der Zeit vor der Signierung und den erfolgten Überarbeitungen 
untermauert (siehe Kapitel 8.2). 
In diesem Zusammenhang kann man auf die auffällige Ähnlichkeit der in Druckschrift und 
Großbuchstaben ausgeführten Signaturen von Sophie und Hermann Prell hinweisen (Abb. 
98, 99). Eine nachträgliche Bezeichnung der Studie „Mädchenbildnis“ (GNM Inv.-Nr. 09/31) 
von Sophie Prell beweist die Signatur „S. PRELL CAPRI 82“ rechts unten, da Sophie Sthamer 
und Hermann Prell erst 1886 heirateten. Davor hatte Sophie Sthamer ihre Studien meist mit 
ihrem Monogramm „SS“ signiert, beispielsweise die Arbeit „Hauseingang auf Capri“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/27).3041 Die UV-Fluoreszenz der Signatur auf dem „Mädchenbildnis“ weicht, wie 
auch die Überarbeitungen anderer Studien, deutlich von der restlichen Malerei ab. Lediglich 
vier der Sophie Prell zugeschriebenen Studien im Bestand der Galerie Neue Meister weisen 
keine Signatur auf. Die Zuschreibung von mindestens einer unsignierten, aber Hermann Prell 
zugeschriebenen, Studie ist aufgrund der Motivwahl und des wissenschaftlich wenig 
aufgearbeiteten Œuvres von Sophie Prell zu hinterfragen.3042 Zu beiden Aspekten – der 
Signatur und der Zuschreibung von Studien – besteht noch Forschungsbedarf.  
Malerische Überarbeitungen 
Die malerischen Überarbeitungen der Studien entstanden während verschiedener Stadien 
des Werkprozesses. Manchmal liegen sie direkt auf der Malerei und an anderen Beispielen 
befinden sie sich auf oder zwischen Firnisaufträgen. Dabei reicht die Malfarbe stellenweise 
minimal bis auf die vorhandenen Randumklebungen. Die meisten Überarbeitungen heben 
sich deutlich von der übrigen Malerei ab, da sie matter sind und gröbere Pigmente 
enthalten. Zusätzlich zeichnen sie sich durch eine von der Malschicht und Überzügen 
                                                          
3039
 Die Studie ist nicht in der Tabelle A6 im Anhang aufgeführt. 
3040
 Wünsch Anhang 1994, S. 78. 
3041
 Siehe Tabelle A6. Staatliche Kunstsammlungen Dresden 2010, S. 323. Mit diesem Monogramm signiertes 
Werk in einer Privatsammlung, Schulte-Wülwer 2016, S. 213. 
3042
 Beispielsweise die unsignierte Studie „Weiße Azalee in Silberschale“ (GNM Inv.-Nr. 09/154), die Hermann 
Prells Adresse auf der Rückseite aufweist. Sie ist im Bestandskatalog ihm zugeschrieben und auf das Jahr 1922 
datiert, Staatliche Kunstsammlungen Dresden 2010, S. 322. Am 19. Mai des Jahres verstarb Hermann Prell. 
Bereits einige Jahre zuvor hatte er aus gesundheitlichen Gründen nur noch selten gemalt. Zudem erinnern 
sowohl Wahl als auch Ausführung des Motives eher an die Arbeiten seiner Frau. 
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abweichende UV-Fluoreszenz aus. Teilweise dienen sie als Retuschen und bedecken alte 
Schäden oder Befestigungspuren, die manchmal erst gekittet wurden.  
Die alten Beschädigungen, wie Löcher und Malschichtfehlstellen, sind meist direkt mit 
Malfarbe ausgebessert, zum Beispiel in ausgebrochenen und aufstehenden Craquelérändern 
der „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/140). Zudem sind an dieser Studie 
mindestens zwei verschiedene Überarbeitungsphasen nachzuvollziehen, eine vor und eine 
nach dem Firnisauftrag, die für ein frühes und andauerndes Auftauchen des Schadensbildes 
sprechen. Vermutlich hat Hermann Prell auch die Schäden der Studie „Bornholm“ (GNM 
Inv.-Nr. 09/262) behoben. Nachdem sich einige Malschichtpartien mit der obersten 
Faserstofflage abgelöst hatten, wurden sie nicht passgenau wieder aufgeklebt. Zudem hat er 
Fehlstellen mit Malfarbe retuschiert.  
An einigen Ölstudien wurden diverse alte Löcher mit hellen Kittmassen geschlossen, die 
entweder wachsartig und glatt wie an „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/370) oder spröde 
und rau wie an „Die Parze Lachesis mit dem Lebensfaden“ (GNM Inv.-Nr. 09/58) sind. In den 
Schriftquellen lassen sich zwei Rezepte für Kittmassen ermitteln, die eventuell auch an den 
Studien zur Anwendung kamen. Hermann Prell nutzte an der Decke im Dresdner Rathaus 
sogenannten „Innenkitt“ aus Bleiweiß und Firnis.3043 Im Skizzenbuch von 1879 findet sich 
eine weitere mögliche Rezeptur: „Gemäldekitt: Leim, Kreide, venet. Terpentin = 
Vergoldermasse, schichtweise aufgetragen, nicht Oel.“3044 Die Kittungen sind größtenteils 
retuschiert. Die späteren Überarbeitungen des Künstlers weisen insgesamt auf ein wenig 
feinfühliges Vorgehen hin. Die Löcher stammten meist von der Befestigung der Studien 
während des Malprozesses. Weitere Spuren des Malprozesses im Freien werden im 
Folgenden exemplarisch vorgestellt. 
  
                                                          
3043
 Annalen XX,14.  
3044
 Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/ k 61, fol 33. 




Abb. 96: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 097111). Detail Vorderseite linke 





Abb. 97: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 097111). Detail Vorderseite linke 
untere Ecke, UV-Fluoreszenz, ungleichmäßiger Firnisauftrag mit Laufspuren, Prells Signatur auf dem 
Firnis, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 98: Sophie Prell: „Orangenzweig“, 1886, Öl 
auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 




Abb. 99: Hermann Prell: „Wolkenstudie“, 1899, 
Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 





Abb. 100: Hermann Prell: „Steilküste“, 1901, Öl 
auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 
Inv.-Nr. 09/280). Detail Vorderseite, Signatur 
 
Abb. 101: Hermann Prell: „Titan hinter Stein“, 
1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche 
Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 
09/51). Detail Vorderseite, Signatur 
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8.1.7 Dokumente und Spuren der Freilichtmalerei 
Vermutlich entstand nahezu der gesamte Studienbestand als Pleinair, da Hermann Prell auch 
für Figurenstudien das Malen im Freien vorzog.3045 Die Freilichtmalerei war für den Künstler 
ein zentraler Bestandteil seines Schaffens und die ständige Suche nach dem passenden 
Motiv führte ihn in teilweise extreme Situationen, wie während der Studienreise auf 
Bornholm: 
„Aber man wird toll und blind im Sturm; ich war erst mit dem kleinen Studienkasten 
draussen, viele Momentskizzen gemacht – dann hab ich mich, halb im Wasser, zwischen 
den Steinen festgebunden, das Malbrett zwischen die Füsse geklemmt, die Sturzwellen 
gingen über Malkasten und Malerei her – gelegentlich klebte der Sturm mir die Palette ins 
Gesicht – und besah ich die Arbeit, war’s eine Orgie von Kremserweiss. An mir selbst kein 
trockener Faden mehr – jetzt liegt alles im Backofen zum Trocknen.“3046 
Nun kann man sich vorstellen wie die rot-gelbliche Masse unter die Malschicht der Studie 
„Brandung am Fels“ (GNM Inv.-Nr. 09/375) kam.3047 Es handelt sich wohl um verschüttetes 
Malmittel. Die Arbeit im Freien hinterließ auch Spuren an der „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 
09/370), in deren Malschicht partiell kleine helle Körner, vermutlich Sand, eingebettet 
sind.3048 Verschiedentlich schilderte Prell sehr anschaulich die abenteuerlichen 
Arbeitsumstände, so begab er sich zu Felsenstudien auf das Meer. Als bewegliches Atelier 
nutzte er 1906 eine Barke zu den Felsen in Portofino.3049 An seine Frau berichtete er 1901 
aus Porto Venere: 
„So blieb nur der Wasserweg, und ich halte mir nun einen Marinaio für den ganzen Tag, 
der bei dem immer starken Wellengang mich und die Bilder wie ein Triton durch's Wasser 
trägt, und während ich male fischt und Muscheln knackt. [...] Ich habe allerlei Spiegelung 
und Klippen für die ‚Europa‘ gemalt – es ist unerschöpflich großartig da unten! [...] Eine 
senkrechte Felswand, der Tempelrest oben ragend, das Wellenspiel in Gold und Blau unten 
habe ich in praller Sonne gemalt, ein Bein im Boot, das andere auf dem Fels; heute ist 
leider die Brandung zu stark um es zu vollenden.“3050 
Demnach malte der Künstler einige Landschaftsstudien nicht an einem Tag, sondern kehrte 
erneut zum Ort des Motivs zurück.  
Prells Beschreibungen beziehen sporadisch seine Werkzeuge ein und gemeinsam mit 
zeitgenössischer Quellenliteratur und Sekundärliteratur vermitteln sie ein Bild der 
verwendeten Arbeitsmittel. Diese Angaben werden nachfolgend exemplarisch mit Spuren an 
den untersuchten Studien in Zusammenhang gebracht. Hermann Prell erwähnte, wie auch 
im obigen Zitat, mehrmals einen Malkasten oder Studienkasten, den er für seine Studien im 
Freien mitnahm. Gemäß der zeitgenössischen Literatur ist der Malkasten zur „Aufbewahrung 
                                                          
3045
 „Im Atelier ließ sich das nicht malen – so kam ich zu den ersten Studien im Freien und in der Sonne; Mann 
und weissbraune Schecke wurden im Garten gemalt, […].“, Annalen V, 64. Zum Aktmalen im Freien, Annalen VI, 
107; XVIII,46x; XIX,20. 
3046
 Brief Hermann an Sophie Prell 21.09.1897, Annalen XV, 17. 
3047
 Beisiegel 2006, S. 38–41. 
3048
 Beisiegel 2006, S. 17–19. 
3049
 Annalen XIX, 4–5. 
3050
 Annalen XVI, 33–34. 
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von Farben, Pinseln, Ölen usw., der Palette und sonstigen Utensilien“3051 genutzt worden. 
Zum Malen im Freien diente der sogenannte Studienkasten, „der mit vielfach wechselnden, 
verschiedensten Anforderungen entsprechenden Einrichtungen, sowie Raum für 
Studienbretter usw. zu haben, und zum ungefährdeten Transport der Malereien eingerichtet 
ist.“3052 Hermann Prell wendete die beiden Begriffe nicht differenziert an. 
Die erste Erwähnung des Malkastens in seinem schriftlichen Nachlass bezieht sich auf seine 
Zeit an der Dresdner Akademie in den frühen 1870er-Jahren und auf Studienreisen durch 
Böhmen und den Harz.3053 Im Jahr 1890 nahm Prell zur Arbeit am Kaiserporträt einen 
Malkasten ins Schloss mit.3054 Ansonsten diente der Malkasten vor allem für Studien, zum 
Beispiel für die Wandbilder im Palazzo Caffarelli während eines Aufenthalts 1895 in Venedig, 
den er seiner Frau veranschaulichte: „[...]; ich ziehe mit einem kleinen Malkasten, auf dem 
Daumen zu halten, herum, wie ihn die unzähligen pittori und pittricen hier haben – er ist mir 
sehr nützlich.“3055 Man kann sich vorstellen, dass diese Art Studienkasten dem sogenannten 
„Daumenkoffer“3056 aus dem Katalog der Firma Bourgeois Ainé von 1888 ähnelte. Im Bestand 
der Galerie Neue Meister könnten zahlreiche auf Holztafeln und einige auf Pappe gemalte 
Studien aufgrund ihres Formats in eine solche Konstruktion gepasst haben. Nach Prells 
Aussage kam der Studienkasten für „kleine polierte Bretter“3057 zum Einsatz, aber es sind 
auch kleine Pappen und Papiere denkbar. Unterwegs für Studien zum Treppenhaus des 
Dresdner Albertinums schilderte 1901 Hermann Prell eine entsprechende Situation aus 
Porto Venere:  
„Die großen Felsenmotive am Meer mit den fernen farbigen Küsten sind unsagbar schön; 
neben den großen Pappen fingen sich im kleinen Palettkasten Momentskizzen in Menge 
ein; eine ungeheure Wolkenpracht des Spätsommer lag über Allem – – [...].“3058  
Hermann Prell verwendete wahrscheinlich verschiedene Systeme, wie die wenigen Spuren 
an den Studien vermuten lassen. Ähnlich dem „Daumenkoffer“ der französischen Firma 
finden sich in Schultze-Naumburgs Handbuch der „Landschafter-Malkasten […] der nach 
seinem Erfinder genannte Schönleberkasten“ 3059 aus dem Katalog der Firma Adrian Brugger 
in München. Der dargestellte Kasten sei für Studien mit den Maßen 31 cm x 24 cm und 16 
cm x 24 cm geeignet.3060 Das sind etwa die Formate (P2 und P4), die sich vermehrt im 
Studienbestand der Galerie Neue Meister befinden (siehe Tabelle A6). Die Darstellung im 
Handbuch zeigt, dass der Bildträger eingeschoben wurde. An drei kleinformatigen Studien 
lassen sich Indizien für ein Einschieben in einen Studienkasten oder ähnliches finden. Zum 
Beispiel weisen die Studien „Steilküste am Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/279) (Abb. 102) und 
                                                          
3051
 Jaennicke 1909, S. 77. 
3052
 Jaennicke 1909, S. 77. 
3053
 Siehe Zitat unten sowie Annalen II, 32; IV, 54; X, 201. 
3054
 Annalen XII, 14. 
3055
 Annalen XIV, 8. 
3056
 Die Abbildung des „Daumenkoffers“ aus dem Katalog zeigt, dass verschiedene Größen im Handel waren, 
u. a. No. 92/2 für Holztafeln in der Größe 16 cm x 24,5 cm, also etwa das Format P2. Keine untersuchte Studie 
Prells weist die Aussparung in der Malerei gemäß der Befestigung im vorgestellten „Daumenkoffer“ auf, von 
Saint-George/Schaefer 2008, S. 264. Daher nutzte er wohl eine andere Variante als Studienkasten. 
3057
 Annalen VIII, 145. 
3058
 Annalen XVI, 34. 
3059
 Schultze-Naumburg o.J., S. 164. 
3060
 Schultze-Naumburg o.J., S. 166. 
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„Steilküste“ (GNM Inv.-Nr. 09/280) parallel zu den Schmalseiten jeweils eine 
Malschichtkante auf, die drei Millimeter von Außenkante entfernt ist. Die beiden 
„Baumstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/295 und 09/297) sind an beiden Langseiten etwa auf einer 
Breite von etwa fünf Millimetern malerisch überarbeitet. Daraus kann abgeleitet werden, 
dass dieser Bereich eventuell aufgrund von Einschubleisten verdeckt war und erst später 
ergänzt wurde.3061  
Der Studienkasten existierte auch in größerer Ausführung.3062 Der Deckel des Kastens konnte 
aufgeklappt und der Bildträger mit Reißzwecken darauf befestigt werden. Darauf war ein 
Malen sowohl im Quer- als auch Hochformat möglich. Der Deckel konnte doppelt so groß 
wie die Grundfläche des Kastens aufgeklappt werden. Zudem war der Deckel abnehmbar 
und der Künstler konnte damit auf der Staffelei arbeiten. Die Löcher in den Bildträgerecken, 
wie beispielsweise an den Studie „Abendstimmung am Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/263), und 
bereits gekittete Löcher in „Wolkenstudie“ (GNM Inv.-Nr. 09/370) und „Küstenabschnitt“ 
(GNM Inv.-Nr. 09/380)3063 können von der Fixierung im Kastendeckel oder auf einem 
Malbrett stammen. Die Studie „Gelbe Lilie und weiße Rosen“ (Inv.-Nr. 410) von Sophie Prell 
weist Löcher mit Abdrücken auf, die von Reißzwecken stammen können. An einigen Studien 
könnten beim Beschneiden die Ränder mit den Löchern weggefallen sein.3064  
Das Wort Malbrett hat zwei Bedeutungen, zum einen ist es ein starrer Bildträger3065 und zum 
andern handelt es sich wie in Prells Zitat um eine Unterlage zur Befestigung der 
Bildträger.3066 Neben dem Studienkastendeckel konnten auch eigens produzierte Malbretter 
verwendet worden sein. Schweigers Klapp-Malbrett wurde 1903 in den Technischen 
Mitteilungen für Malerei vorgestellt.3067 Daran konnten mittels Heftstiftchen verschiedene 
Bildträgergrößen befestigt und Studien im nassen Zustand aufbewahrt werden, da 
verschiedene Formate am Malbrett einstellbar waren. Von einer weiteren möglichen 
Ursache für Löcher in den Studien berichtet Prell in seinen „Annalen meines Lebens“. 
Während der Hochzeitsreise befestigte seine Frau Sophie die entstandenen Studien an der 
Wand.3068 Die Löcher könnten, also nach dem Malprozess, beim Aufhängen im Atelier oder 
in der Wohnung entstanden sein. Denn die Entstehungszeit der Löcher ist an den Studien 
nicht immer eindeutig zu beurteilen. 
Malbretter, Malkasten und die anderen Utensilien für die Freilichtmalerei waren üblich und 
lassen sich auf zeitgenössischen Künstlerdarstellungen sowie in der Fachliteratur 
nachvollziehen.3069 Hermann Prell erwähnte auf Studienreisen eine Staffelei oder sogar den 
Transport von mehreren.3070 Feldstaffeleien dienten in verschiedenen Ausführungen zur 
                                                          
3061
 Die beiden Studien sind nicht in die Tabelle A6 im Anhang übernommen. 
3062
 Schultze-Naumburg o.J., S. 164–165. 
3063
 Beisiegel 2006, S. 59–62. 
3064
 Beisiegel 2006, S. 21. 
3065
 In Prells Notizen, Reflexionen S. 32. Oberflächenbehandlung der Grundierung der „Engl. Malbretter“, 
Reflexionen S. 37. „Düsseldorfer (Mahagonimalbretter bei (Geller)“, Reflexionen S. 90. 
3066
 Brief Hermann an Sophie Prell 21.09.1897, Annalen XV, 17. 
3067
 TMFM, XX. Jg., Heft 10, 1903, S. 103–105. 
3068
 Annalen X,18; Annalen X, 20. 
3069 Papier in Deckel des Studienkastens eingestiftet, Plather 1987, S. 143. Verschiedene Anzeigen in 
den Technischen Mitteilungen für Malerei und erwähnte Malerhandbücher. 
3070
 Annalen IV, 54; X,18; X, 203; XVI, 32. 
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Freilichtmalerei.3071 Die Malkante an der Studie „Waldlandschaft“ (GNM Inv.-Nr. 2009/377) 
lässt sich durch die Anschlagkante einer Staffelei, einer Rahmung oder eines speziellen 
Malbretts erklären.3072 Die Zeichnung eines Falthockers in seinem Skizzenbuch von 
1889/903073 ähnelt der Abbildung des Feldstuhls in Schultze-Naumburgs Handbuch.3074 
Die Studienreisen beanspruchten sicherlich einige Organisation, denn Hermann Prell führte 
wohl das benötigte Arbeitsmaterial mit sich. Der Künstler reiste „bepackt mit Malvorrat und 
grossen Pappen für Monate.“3075 und besorgte sich etwas vor Ort, wenn sein eigenes 
Material verbraucht war, wie Holztafeln oder Dekorationsfirnis. Beim Weiterziehen zwischen 
den Reiseetappen musste alles mitgenommen werden: „Wir brachen unsere Zelte ab, und 
fuhren mit allen Studien und allem Handwerkszeug beladen nach Rom zu, [...].“3076 Zum 
Transport der Studien existieren wenige schriftliche Hinweise. Erst nach Abschluss der 
Studienreise wurden fertige Studien in Bilderkisten verpackt und verschickt.3077 Um die 
Menge der geschaffenen Ölstudien vor Augen zu führen, sei Prells Notiz zur etwa 
fünfmonatigen Hochzeitsreise 1886/87 angeführt: „Viel schöne Arbeit, gegenseitiges 
Anregen. 85 Oelstudien.“3078 
Wie die noch frischen Ölstudien transportiert wurden, erklärte Prell nicht, sondern 
vermerkte nur knapp: „Erst im Dezember kehrte ich [von Castelmare] mit nassen Studien 
nach Rom zurück.“3079 An einigen Arbeiten findet sich ein Loch in einem kreisrunden 
Abdruck, so zum Beispiel an den Studien „Abendstimmung am Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/263) 
und „Felsenküste“ (GNM Inv.-Nr. 09/67) (Abb. 103). Die gleichen Spuren wurden auch auf 
Gemälden des Künstlers Gustave Caillebotte nachgewiesen und stammen von einem 
Abstandhalter, der zum Transport der Gemälde mit noch feuchter Malschicht und einander 
zugewandten Bildseiten diente.3080 Die Spuren der Handhabung einer noch nicht 
getrockneten Malschichtoberfläche zeigen sich an der Studie „Meeresküste“ (GNM Inv.-Nr. 
09/379) anhand der Schabspuren in der frischen Malerei.3081 Ebenso ist ein Fingerabdruck in 
der Malschicht der Studie „Zwei Baumstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/217) entstanden (Abb. 
104). Des Weiteren sind die Pastositäten an nahezu sämtlichen Studien verpresst (Abb. 65). 
Eine unüblichere Transportart lässt sich aus der Rückseite der Studie „Weiße Azalee in 
Silberschale“ (GNM Inv.-Nr. 09/154) schließen (Abb. 105). Darauf befinden sich Paketzettel 
und Prells Adresse in Dresden.3082 Zudem zeigen Vorder- und Rückseite zahlreiche Löcher, 
die vor dem Malprozess entstanden. Vermutlich wurde die noch unbenutzte textilbezogene 
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Malpappe mit anderen Studien oder Bildträgern zusammengenagelt und als Paket von Kiel 
nach Dresden gesendet.  
  




Abb. 102: Hermann Prell: „Steilküste am Meer“, 1901, Öl auf Holztafel, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/279). Detail Vorderseite unterer 





Abb. 103: Hermann Prell: „Felsenküste“, 1901, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/67), Vorderseite rechte untere Ecke, 
kreisrunder Abdruck mit mittigem Loch von einem Abstandshalter, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 104: Hermann Prell: „Zwei Baumstudien“, 1906, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/217). Detail Vorderseite am 





Abb. 105: Hermann Prell: „Weiße Azalee in Silberschale“, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/154), 
Rückseite, aufklebte Zettel, darunter ein Paketzettel, Beschriftung mit Prells Anschrift in Dresden, 
Foto: Silke Beisiegel 
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8.1.8 Maltechnisch und Material bedingte Veränderungen und Schäden 
Die Veränderungen und Schadensbilder an den Studien gehen auf das Zusammenwirken 
mehrerer Faktoren wie Material, Herstellungs- und Maltechnik, Alterung und 
Umwelteinflüsse zurück. Neben ästhetischen Folgen wie veränderte Farbeindrücke und 
Ausblühungen sind auch konservatorische Probleme der Malschichten zu verzeichnen. 
Die lichtinduzierte Alterung von Pappe zeigt sich nachdrücklich am Beispiel der Verbräunung 
der Studie „Fliegender Adler“ (GNM Inv.-Nr. 09/105) im Vergleich zu dem zeitweise 
abgedeckten, also lichtgeschützten, linken Bereich. Die Verbräunung beeinflusst sicherlich in 
verschiedenem Ausmaß die Gesamtwirkung sämtlicher Studien auf farblos transparent 
isolierten Pappen, da Hermann Prell den Farbton des Bildträgers auch als Lokal- und 
Hintergrundton nutzte.  
Vermutlich veränderte sich mit der Alterung auch die farbliche Wirkung der Grundierung 
und der Malschicht. Es liegen auch farbliche Abweichungen der alten Übermalungen von 
Prell zum Grundierungston oder der Malerei vor. Beispielhaft weichen seine 
Überarbeitungen vom Grundierungston an „Beinstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/340) (Abb. 80) 
und von der Malerei an der Studie „Zwei weibliche Akte in Rücken- und Vorderansicht“ 
(GNM Inv.-Nr. 09/124) ab. Die Diskrepanz kann zum einen auf unterschiedliches 
Alterungsverhalten der verwendeten Pigmente und Bindemittel zurückzuführen sein. Zum 
andern könnte Hermann Prell seine Überarbeitungen farblich weniger genau angepasst 
haben. Wahrscheinlich ist eine Kombination aus beiden Möglichkeiten gegeben. Eine 
weitere Alterungserscheinung ist das Vergilben des Firnisses, der sich am unteren Rand von 
„Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) zur ungefirnissten Malschicht gelb absetzt 
(Abb. 113).  
Die Bildwirkung von Sophie Prells Studien wird stark von meist großflächigen weißlichen 
Ausblühungen beeinträchtigt. Die Ausblühung ist eine mikroskopisch körnig-kristalline, 
weißliche Schicht, die auf der Oberfläche liegt. Diese hat sich weniger ausgeprägt auf 
Überarbeitungen gebildet, wie an der Studie „Heckenrose“ (GNM Inv.-Nr. 09/394) (Abb. 
106). Daraus lässt sich folgern, dass Farbinhaltsstoffe die Belagbildung beeinflussen.3083 An 
Studien von Hermann Prell tritt das Phänomen lediglich partiell auf, so in weiß-blau 
ausgemischten Rotpartien der Studie „Rosa und rote Blüten“ (GNM Inv.-Nr. 09/326) (Abb. 
107). Es liegen keine Analysen der weißlichen Ausblühungen vor, aber wahrscheinlich 
handelt es sich um gesättigte Fettsäuren oder deren Seifen, die aus der Malschicht an die 
Oberfläche migriert sind. Laut Stefan Zumbühl et al. entstehen diese Ausblühungen aufgrund 
der Wasserdampfpermeation durch die Malschicht gekoppelt an thermische 
Diffusionsvorgänge. Zumbühl sah eine rückseitige Diffusionssperre als zentrale 
Präventivmaßnahme.3084 Ausgehend von diesem Forschungsergebnis ist das gehäufte 
Auftreten dieses Phänomens an textilbezogenen Malpappen des Dresdner Bestandes 
auffällig, da mit der Pappe bereits ein Rückseitenschutz im Bildträger integriert ist. Ein 
Erklärungsansatz wäre eine Kompressenwirkung der feuchten Pappe.3085 
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Die Leimisolierung auf Pappen und Papieren führte für die Studien Prells zu zwei 
unterschiedlichen konservatorischen Problematiken. Erstens bildete sich ein ausgeprägtes 
Craquelé in der Isolierung und auch Malschicht, das sich aufgrund der starken Spannungen 
innerhalb der Leimschichten mit der obersten Faserstofflage der Pappe oder der 
Papieroberfläche abhebt. An einigen Studien ist dieses Phänomen stärker ausgeprägt und 
entlang des Craquelés zieht die Isolierung die obersten Faserstofflagen mit ab und hat sogar 
zu Ausbrüchen geführt, wie an der „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/140) 
(Abb. 108).3086 In den Ausbrüchen liegen alte Retuschen beziehungsweise Übermalungen, 
die ein frühes und wiederholtes Auftreten des Schadensbildes bestätigen.3087  
Zweitens besteht ein Haftungsproblem zwischen Malschicht und Isolierung. Dunkel-streifig 
und glänzend isolierte Studien zeigen häufig Farbausbrüche bis auf die Isolierung, wie zum 
Beispiel „Zwei Baumstudien“ (GNM Inv.-Nr. 09/217). An der farblos isolierten Studie 
„Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“ (GNM Inv.-Nr. 09/364) finden sich mikroskopisch 
kleine punktförmige „Bruchzonen“ in der Farbschicht, die überfirnisst sind (Abb. 109). In 
diesen „Bruchzonen“ hatten sich die winzigen Malschichtschollen entlang kleiner 
spiralförmiger Sprünge von der Isolierung getrennt und fehlen stellenweise.  
Eine Trennungstendenz zwischen Malschicht und Grundierung zeigte sich einzig an „Ruhe 
auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/111), deren Schollen dachförmig aufstanden oder partiell 
bereits ausgebrochen waren.3088 Dieses Schadenbild ist ebenfalls älter, da sich in einigen 
Fehlstellen alte Retuschen finden.  
Hermann Prell hat anscheinend keine Konsequenzen aus diesen bereits zu seinen Lebzeiten 
auftauchenden Schäden gezogen, da er die Art der Bildträgervorbereitung beibehielt. Es 
handelt sich zwar lediglich um einen kleinen Teil des Bestandes, der solche Craqueléformen 
und Haftungsprobleme aufweist, aber das wiederholte Auftreten steht in Widerspruch zu 
seinen schriftlich gut reflektierten mal- und materialtechnischen Forschungen. Vermutlich 
liegt die Ursache in einer wechselnden Leimkonzentration durch eventuell verwendete Reste 
oder zu häufigen oder dickem Auftrag. 
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Abb. 106: Sophie Prell: „Heckenrose“, 1891, Öl auf Leinwand auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/394). Vorderseite, weißliche 





Abb. 107: Hermann Prell: „Rosa und rote Blüten“, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/326). Detail Vorderseite, 
Mikroskopaufnahme, weißliche Ausblühungen, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 108: Hermann Prell: „Studie zu Ruhe auf der Flucht“, 1883, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/140). Detail Vorderseite, 






Abb. 109: Hermann Prell: „Sächsisches Herrscherbildnis (Studie)“, 1898, Öl auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/364). 
Detail Vorderseite, Mikroskopaufnahme, überfirnisste Malschichtschollen und -ausbrüche, 
Haftungsprobleme der Malfarbe auf der Isolierung, Foto: Silke Beisiegel 
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8.2 Die Verwandlung einer Ölstudie zum Gemälde am Beispiel von „Eros 
erregt das Meer“ 
Das folgende Beispiel illustriert, wie Hermann Prell mit wenigen Eingriffen eine Ölstudie in 
ein Gemälde verwandelte. Im Jahr 1904 schloss Prell die Ausstattung des Treppenhauses im 
Dresdner Albertinum ab und der Künstler widmete sich dann den Staffeleigemälden, indem 
er seine Wandmalereien ausschnittsweise neu umsetzte oder an Studien weitermalte.3089 
Prell schilderte sein Vorgehen im Jahr 1905 wie folgt:  
„Pläne zu grösseren Bildern waren mir zur Zeit zu grobes Geschütz; aber ich hatte Lust 
allerhand Motive weiterzuspinnen, die in bisherigen Werken noch nicht ganz zu ihrem 
Recht gekommen waren, und kam so zur Verwendung besonders durchgeführter 
Freilichtstudien zu weiteren kleinen Tafelbildern. So ist „Eros erregt das Meer“ eim[sic!] 
Nachklang der Erosfigur der Europafreske; der knabenhafte Gott flattert über schwarzen, 
hochgehenden Wogen; unter ihm tummeln sich verliebte Delphine und Storioni in 
verrückten Liebeswahn.“3090 
Doch entgegen seiner Aussage arbeite Hermann Prell die Ölstudie, die als Vorarbeit für das 
Fresko „Raub der Europa“ gedient hatte (siehe Kapitel 9), zum Gemälde „Eros erregt das 
Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) um (Abb. 110–113). Das untermauern die 
Untersuchungsbefunde am Werk im Bestand der Galerie Neue Meister im Abgleich mit den 
erhaltenen Dokumenten.  
Die Signatur und Datierung der Studie in das Jahr 1904 liegen unter dem Firnis und sind nicht 
auf der historischen Abbildung zu finden (Abb. 111, 112).3091 Die wenigen, partiellen 
Übermalungen liegen auf dem Firnis und zeichnen sich durch Auslöschung der UV-
Fluoreszenz des Firnisses ab (Abb. 111). Im Infrarotreflektogramm ist unter den veränderten 
Pfeilen die ausgearbeitete Lendenpartie sichtbar (Abb. 113). Hermann Prell schenkte das 
Gemälde im Dezember 1912 seinem Sohn.3092 Der Künstler nahm die Überarbeitungen vor 
der Schenkung vor, vermutlich aber spätestens 1905, wie er in seinen Notizen vermerkte: „2 
kleine Bilder, Studien des „Freir“ und des „Eros“ braucht zu Wasserfrau und Eros auf dem 
Meer matt Mussini über Oel, mit Firniss fertig zu machen; das matte Mussini ganz 
ausgezeichnet, immer zeichnend & fest zu verwenden, trocknet in einem Zug.“3093 Prell 
ergänzte dies um weitere Erkenntnisse: „I Mussinifarbe matt. Das Malmittel sehr gut & 
flüssig. […] Skizzen: Wasserfrau u. Eros auf dem Meer. Sehr gut auf alte Oelfarbe zu malen; 
[…].“3094  
Das weist auf ein Überarbeiten der alten Ölstudie mit Mussini-Ölfarbe der Firma Schmincke 
& Co. hin. Die Mussini-Ölfarbe „Sorte 1000“ wurde für Malerei auf Leinwand und „Sorte 
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1000 matt“ wurde für Monumentalmalerei empfohlen.3095 Mussini-Ölfarbe bestand 
vorwiegend aus Leinöl3096, dem Zusatz von Lavendel- und Nelkenöl3097, einen dem jeweiligen 
Pigment angepassten Anteil an Copaivabalsam3098 und Bernsteinlack3099 Die matte Mussini-
Ölfarbe setzte sich aus fetten Ölen und vor allem Terpentinöl zusammen.3100 Zur 
Mussinifarbe lieferte die Firma auch passende Malmittel aus fetten Ölen (Leinöl), 
ätherischen Ölen (Terpentin- und Lavendelöl), Harzbalsam (Copaivabalsam) und harte 
Harzlacke (Dammar- oder Bernsteinlack).3101 Das Mussini-Malmittel I matt, auf das sich Prell 
bezog, enthielt überwiegend ätherische Öle und diente als Verdünnungsmittel der Mussini-
Ölfarbe „Sorte 1000 matt“, eine magere Harzölfarbe.3102 
Am deutlichsten zeigt der Bildträger die spätere Überarbeitung der Studie. Entlang der 
Kanten deuten Ausbrüche in der Malschicht auf ein Beschneiden des Formats nach dem 
Malprozess hin (Abb. 113). Man kann annehmen, dass die textilbezogene Malpappe 
ursprünglich das gleiche Format (PF) wie die meisten anderen gesichteten Malpappen hatte 
(siehe Tabelle 3, Kapitel 8.1).3103 Nach der Formatveränderung erfolgte mit der 
Randumklebung eine preisgünstige Art der Rahmung, wie sie auch an anderen Studien des 
Bestandes vorliegt. Trotzdem ist das Werk mit einem aufwendigen zeitgenössischen 
Schmuckrahmen versehen (Abb. 94), der nahelegt, dass das Werk auf Ausstellungen gezeigt 
wurde, bevor Prell es seinem Sohn schenkte (siehe Kapitel 8.1.5). Eventuell war es 1904 in 
der Galerie Arnold in Dresden ausgestellt, wo er neben Gemälde auch Ölstudien zeigte, 
unter anderem von seinen Reisen an die Riviera.3104 Dabei kritisierte Prell: „Es ist 
Gottesfrevel, wenn man Studien verkauft – diese Art Kunstbetrieb lerne ich nie!“3105 Wie 
bereits in der Einführung erwähnt wurde, mochte sich der Künstler ungern von seinen 
Studien trennen, aber es stellte eine Einnahmequelle dar. Zudem kann man vermuten, dass 
Prell ausgewählte Ölstudien vollendete, um sie erfolgreicher ausstellen und verkaufen zu 
können. Seine Monumentalkunstwerke waren ortsgebunden und standen so dem für die 
Künstler wichtigen Ausstellungbestrieb nicht zur Verfügung.3106 
Das Werk „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) ist nicht das einzige Beispiel für die 
Umarbeitung einer Studie zu einem Gemälde, auch der von Prell erwähnte „Freir“3107 ist in 
der Galerie Neue Meister erhalten. Die Studie „Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 
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09/383) ist eine Vorarbeit für den Sonnengott Freyr in der Darstellung „Frühling“ im 
Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli in Rom.3108 Anhand einer 
historischen Abbildung konnte auch die malerische Vollendung der Studie „Jüngling mit 
Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) nachvollzogen werden.3109 Im Infrarotreflektogramm lässt 
sich die zweite Kopfstudie des vorherigen Zustandes nur schwach an der Nackenkontur in 
der rechten oberen Ecke erkennen (Abb. 114), denn diese wurde von Hermann Prell 
übermalt und so der Hintergrund beruhigt. Weiterhin vollendete er das Pferd sowie auch die 
Landschaft im Vordergrund und schuf eine in sich geschlossene Darstellung. Die Auswertung 
von Prells Notizen bleibt schwierig und seine Angaben sind vor dem Hintergrund weiterer 
Dokumente zu hinterfragen. Prells Verweis, dass er die Studie auch für sein Gemälde 
„Wasserfrau“ heranzog, bestätigt dessen Abbildung. Zudem nahm er die gleiche 
Figurengruppe mit Freyr im „Frühling“ als Vorlage für das Gemälde 
"Schwanenjungfrauen“.3110  
Die Befunde an den beiden Werken „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) und 
„Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) bekräftigen Prells Schilderung, dass er in 
Zeiten schlechter Gesundheit, vor allem gegen Ende seines Schaffens, zunehmend alte 
Studien überarbeitete. Man könnte auch die folgende Entstehungsgeschichte eines Gemälde 
von 1912 in seines Lebenserinnerungen entsprechend interpretieren: „Ein kleineres Bild: 
‚Brandung‘ entstand, unter Benutzung einer Studie aus Portofino; ein Triton liegt auf einer 
Klippe mitten im Wellentoben“3111. 
8.3 Zusammenfassung der Untersuchungsergebnisse an den Ölstudien 
Der Künstlernachlass in den Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
besteht zum größten Teil aus Ölstudien auf starren Bildträgern. Es liegen verschiedene 
Materialkombinationen vor, die teilweise durch spätere Marouflage beziehungsweise 
Kaschierung entstanden sind. Anhand der Stempel und Aufkleber sind 16 handelsübliche 
Bildträger nachweisbar. Bezeichnungen an sechs Studien geben Aufschluss über verwendete 
Materialien oder Rezepte. Nahezu sämtliche untersuchten Studien weisen eine helle 
Grundierung oder eine glänzende, entweder farblos transparente oder dunkle 
halbtransparente Leimung als Isolierung auf. Die Grundierungen befinden sich nahezu 
ausschließlich auf textilen Bildträgern und lediglich auf einer Holztafel sowie einer Pappe. 
Sämtliche Grundierungen sind relativ dünn und gebrochen Weiß, teilweise ins Grau oder 
Rosa spielend. Die handelsüblichen Bildträger sind meist vorgrundiert von Prell erworben 
worden. Die These, dass bestimmte Bildträger projektbezogen oder zeitlich einzuordnen 
seien, konnte lediglich bedingt bewiesen werden. Hermann Prell verwendete zwischen 1901 
und 1909 die textilbezogenen Malpappen der Firma Emil Geller Nachf. vor allem zu Arbeiten 
für das Albertinum und eine bestimmte Art der textilbezogenen Malpappe konnte für 
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Studien zum Palazzo Caffarelli in den Jahren 1896 und 1897 nachgewiesen werden. 
Ansonsten existieren vielmehr arbeitstechnische Hintergründe für einige 
Übereinstimmungen, so ist das Bildträgerformat beispielsweise abhängig vom verwendeten 
Studienkasten. Die Freilichtmalerei hinterließ ebenso ihre Spuren an den Ölstudien wie das 
vielfältige Materialangebot des zeitgenössischen Malutensilienhandels. 
Die Unterzeichnungen wurden erstens mit einem trockenen Medium, wie Kohle oder 
Zeichenkreide, zweitens mit verdünnter Malfarbe oder drittens mit beiden Materialien 
ausgeführt. Die Malerei erfolgte meist alla prima unter Einbeziehung des Untergrundes, das 
heißt unter anderem die dunkle Isolierung. Es existiert keine einheitliche Verwendung von 
Überzügen, aber der Künstler probierte die Oberflächeneffekte an einigen Studien. Nahezu 
sämtliche Studien weisen spätere Überarbeitungen auf, die sich matt und mit einer 
abweichenden UV-Fluoreszenz abzeichnen. Die malerischen Überarbeitungen sind Hermann 
Prell zuzuschreiben. Die Signaturen und Datierungen sind bezüglich ihrer Genauigkeit zu 
hinterfragen, da sie zu einem späteren Zeitpunkt aufgebracht und auch teilweise übermalt 
wurden. Der Grund ist in der nachträglichen Sortierung und Bearbeitung der Studien zu 
vermuten, die Prell in den Schriftquellen erwähnte. Sowohl die wenig feinfühligen 
Überarbeitungen des Künstlers als auch die maltechnischen Probleme an den Ölstudien 
stehen in Diskrepanz zu Prells intensiven Studium der Kunsttechnik und Auseinandersetzung 
mit Restaurierungsfragen (siehe Kapitel 7). Das lag auch in seiner Wertung der Ölmalerei 
begründet, die er als weniger haltbar einstufte (siehe Kapitel 6.3.4).3112 Prells spitzer Vorwurf 
gegen die Impressionisten schließt im Falle seiner Ölstudien auch ihn ein.3113 
Hermann Prell erfasste mittels der Ölstudien nicht nur die Landschaften oder Modelle, 
sondern versuchte auch Kompositionsmöglichkeiten und Wege zur maltechnischen 
Umsetzung zu finden. Ausgehend von kleinen Proben an Studien erarbeitete er sich ein 
Vorgehen für das auszuführende Werk, wie die Studie zum Gemälde „König Albert von 
Sachsen“ beispielhaft zeigt.  
Die Schriftquellen bieten kaum technische Informationen zu den Ölstudien. Überwiegend 
schwelgte Prell in Erinnerungen an aufregende Situationen während der Studienmalerei, wie 
der angeführte Sturm in der Bornholmer Brandung. Seine Leidenschaft und voller Einsatz für 
die Kunst sowie seine enorme Schaffenskraft spiegeln sich in seinen Texten ebenso wider 
wie in der Masse an Studien mit Motiven, die glaubhaft die beschriebenen Situationen 
belegen. Die Ölstudien hatten für Hermann Prell daher eine besondere Bedeutung: 
„Es handelt sich auch nicht um ‚schöne‘ oder ‚interessante‘ Studien, wie sie nachher 
verkäuflich werden; ich habe nie begriffen, wie man Studien, die doch immer ‚Triumphe 
über die Natur‘ oder ‚Geschenke‘ derselben, kurz Errungenschaften, eigenes 
Weiterkommen bedeuten, hergeben kann!“3114 
Das hinderte ihn jedoch nicht, Studien wie zum Beispiel „Eros erregt das Meer“ so zu 
vollenden, dass er sie ausstellen, verschenken oder sogar verkaufen konnte. 
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Abb. 110: Vorderseite 
 
Abb. 111: Vorderseite, UV-Fluoreszenz, 
Überarbeitungen zeichnen sich dunkel ab  
Hermann Prell: „Eros erregt das Meer“, 1904, Öl auf textilbezogener Malpappe auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/57), 





Abb. 112: Hermann Prell: „Eros erregt das 
Meer“, Zustand vor 1904 
Aus Galland 1916a, Tafel 8. 
 
Abb. 113: Hermann Prell: „Eros erregt das 
Meer“, 1904, Öl auf textilbezogener Malpappe 
auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, 
Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM 
Inv.-Nr. 09/57). Vorderseite, 
Infrarotreflektogramm, ausgearbeiteter 
Lendenbereich sichtbar, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 114: Hermann Prell: „Eros erregt das Meer“, 1904, Öl auf textilbezogener Malpappe auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/57). 





Abb. 115: Hermann Prell: „Jüngling mit Schimmel“, 1897, wohl Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/383). Vorderseite, 
Infrarotreflektogramm, rechte obere Ecke Kontur der ehemals sichtbaren Kopfstudie, Strich entlang 
des unteren Randes, Unterzeichnung mit trockenem Medium, Foto: Silke Beisiegel 
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8.4 Das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ im Nationalmuseum zu Breslau 
Zur Entstehungsgeschichte des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ im Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Inv.-Nr. VIII-2881) äußerte sich Hermann Prell in 
diversen Archivalien ausführlich sowohl zur Komposition und deren Entwicklung, als auch zu 
Technik und Malprozess. Daher lassen sich die Arbeitsschritte anhand der schriftlichen 
Quellen, der erhaltenen Vorstudien und historischen Abbildungen nachvollziehen. In den 
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister befinden sich insgesamt fünf 
Ölstudien, die eindeutig Figuren des Gemäldes darstellen (siehe Tabelle A6). Diese 
ausgesprochen gute Quellenlage ermöglicht eine intensive Auseinandersetzung mit neuem 
Erkenntnisgewinn, denn bisher stellen aktuellere kunsthistorische Veröffentlichungen das 
Gemälde lediglich kurz vor.3115 Zudem bestand die einmalige Gelegenheit das Gemälde zu 
untersuchen und damit als einziges analysiertes Beispiel für ein von Prell geplantes und 
ausgeführtes Staffeleigemälde in die vorliegende Arbeit zu integrieren. Sein Arbeitsprozess 
von den ersten Ideen bis zum abschließenden Übermalen des Gemäldes zog sich über etwa 
acht Jahre hin und war geprägt von einem starken Konflikt um die Formfindung. Im 
Folgenden wird die Entstehung umrissen und dabei eine untersuchte Ölstudie als 
Gemäldeentwurf vorgestellt. Weiterhin werden die Angaben des Künstlers in einem 
maltechnischen Fragebogen ausgewertet und abschließend werden die Befunde mit den 
Schrift- und Bildquellen unter Einbeziehung der Sekundärliteratur kontextualisiert. 
8.4.1 Entstehung und Malprozess des Gemäldes  
Die erste Inspiration zum Motiv gab 1882 ein Weiher der Wilhelmshöhe in Kassel.3116 
Hermann Prell hielt die Ansicht in einer Gouacheskizze – von ihm als „Reflex“ bezeichnet – 
fest, die neben dem See Schilf und eine gelbe Birke einbezog.3117 Unter diesem Eindruck 
malte er 1883 einen weiteren „Reflex“ mit Figuren, bereits als Ruhe-auf-der-Flucht-
Motiv.3118 Im selben Jahr schuf Prell während der Überschwemmung in Dresden neue 
Entwürfe zur „Ruhe auf der Flucht“. Weitere Vorarbeiten folgten 1883 auf der Reise nach 
Hain.3119 Die Studien, beispielsweise zum Herbstlaub, malte der Künstler auf schwarz 
geleimten Pappen und farblos oder schwarz polierten Holztafeln des Dorfschreiners, 
passend für den Studienkasten.3120 Die Malfarben wurden mit Bernsteinlack versetzt.3121 
Ebenfalls in Hain entstand eine Studie zur Figur der Maria.3122 Die aus dieser Zeit stammende 
„Studie zur Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/140) mit dem Motiv des Josephs vor 
einem Herbstwald ist auf eine dunkel geleimte Pappe gemalt (Abb. 116).3123  
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 Wünsch 1994, S. 76–77. Łukaszewicz 2012, S. 165. 
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 Lebensdaten, S. 8. Annalen VII, 133. 
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 Annalen VII, 133. 
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 Annalen VIII, 139. 
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 Lebensdaten, S. 8. 
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 Annalen VIII, 144–145. 
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 Annalen VIII, 144–145. 
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 Rosenberg 1901, S. 49 und Abb. 22, S. 24. 
3123
 Es haben sich im Bestand der Galerie Neue Meister noch weitere Studien erhalten, die Prell während des 
Aufenthalts in Hain malte. 
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Erst um 1885 setzte sich Prell in größeren Ölstudien mit den geplanten Gemälden „Ruhe auf 
der Flucht“ und „Herbstaventuire“ auseinander, da ihn der Direktors der Berliner 
Nationalgalerie Max Jordan aufforderte einen Gemäldeentwurf für die Nationalgalerie 
einzureichen. Doch Hermann Prell konnte sich mit der zuständigen Kommission nicht auf 
eine Bildgröße für „Ruhe auf der Flucht“ einigen.3124 Im Dresdner Kupferstich-Kabinett 
befindet sich eine Gouacheskizze zum Motiv, die laut Datierung um 1885, also während 
dieser Phase, entstand (Abb. 42).3125 Mit großer Wahrscheinlichkeit handelt es sich bei 
„Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/111) (Abb. 117) um die in Berlin eingereichte 
Ölstudie, da sie nachträglich in das Jahr 1884 datiert und mit einem wohl zeitgenössischen 
Rahmen versehen wurde (Abb. 95) (siehe Kapitel 8.1.5). In dieser Ölstudie setzte Prell die 
Figur um, die er in der Studie zum Joseph (GNM Inv.-Nr. 09/140) angelegt hatte. 
Die eingereichte Ölstudie zum Gemälde 
Die Ölstudie „Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/111) reichte Hermann Prell wohl als 
Gemäldeentwurf ein. Die Befunde an dieser Studie lassen seine Auseinandersetzungen mit 
der Komposition ablesen und sie diente wohl als Vorlage für weitere Arbeitsschritte. Die 
Ölstudie „Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 09/111) zeigt eine frühe Veränderung des 
Formats, aber ein Arbeitsablauf kann nur bedingt rekonstruiert werden. Die 
Formatveränderung ist am Keilrahmen deutlich ablesbar, denn die Mittelstrebe ist nicht 
mittig, da der obere und untere Rahmenschenkel an der linken Seite beschnitten sind (Abb. 
118). Das ursprüngliche Keilrahmenformat betrug 70,5 cm x 110,4 cm. Der textile Bildträger 
ist vollflächig mit einer weißlichen Grundierung bedeckt.3126 Eine dunkle Schicht, ähnlich 
einer Imprimitur, reicht bis zum rechten und linken Geweberand und die darüber liegende 
Malschicht liegt 1–2 Zentimeter auf den beiden Spannrändern (Abb. 119). Sowohl die dunkle 
Schicht als auch die Malschicht enden mit der oberen und unteren Spannkante. Damit war 
die angelegte Malfläche 70,5 Zentimeter hoch und mindestens 104 Zentimeter breit, aber 
das ausgeführte Motiv bedeckte lediglich 70,5 cm x 102 cm. Das Gemälde wurde dann auf 
die gegenwärtigen 70,5 Zentimeter Höhe und 99 Zentimeter Breite verkleinert. An den 
oberen und unteren Spannrändern sind mindestens zwei Aufspannungen anhand der Löcher 
nachzuvollziehen, aber die Spanngirlanden stimmen mit der aktuellen Nagelung überein. Der 
rechte und linke Spannrand weisen lediglich die gegenwärtige Aufspannung ohne 
Spanngirlanden auf.  
Im Infrarotreflektogramm ist eine Unterzeichnung mit wohl trockenem Medium zu 
erkennen. Es zeigt unterhalb des Engels kleine Haltungsstudien zu seiner Figur (Abb. 120), 
die Hermann Prell später in ähnlicher Form erneut aufnimmt. In der Darstellung selbst sind 
lediglich Unterzeichnungslinien für Maria und den Jesusknaben sichtbar (Abb. 121). Der 
Künstler wich in der malerischen Ausführung vereinzelt von der Unterzeichnung ab, zum 
Beispiel an Marias Mantelkragen. Aufgrund des starken Malschichtcraquelés (Abb. 123) 
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 Annalen IX, 166–167. Lebensdaten, S. 10. 
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 Die Studie in Aquarell oder Gouache auf Papier (SKD Kupferstickkabinett Inv.-Nr. C 1906-21) ist unten 
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3126
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bietet auch das Durchlicht-Infrarotreflektogramm ein undeutlicheres Bild der 
Unterzeichnung.  
Die Malerei ist mehrschichtig angelegt, so sind neben der ersten dunklen Schicht weitere 
Farbschichten im Frühschwundcraquelé zu erkennen. Beispielsweise zeichnet sich im 
Frühschwundcraquelé die Verwendung eines anderen Blaupigments bei der Überarbeitung 
von Marias Mantel ab (Abb. 123), die im Falschfarben-Infrarotbild deutlich sichtbar wird 
(Abb. 122).3127 Die relativ dichte Malerei ist mit teilweise strichartigem Duktus und eher 
vereinfachten Details ausgeführt. Die Oberfläche ist gefirnisst. Prell nahm spätere malerische 
Ausbesserungen vor, die sich auch in Malschichtausbrüchen befinden. Die Bezeichnung links 
und die Datierung rechts liegen auf dem Firnis (Abb. 96, 97).  
Entlang der Ränder befinden sich Löcher in der Malschicht, die auf ein Abpausen der 
Darstellung hinweisen (Abb. 85). Vergleicht man die Maße der Ölstudie und dem ausführten 
Gemälde ist die Ausführung etwa neunmal so groß. Das könnte auf eine maßstabsgetreue 
Verwendung der Pause für weitere Arbeitsschritte verweisen, wie sie anhand einer 
erhaltenen Pause für ein anderes Werk nachzuvollziehen ist (Abb. 19). 
Prells Arbeit am Gemälde 
Nach den Vorstudien ruhte die Bildidee bis 1887 seine Tochter zehn Tage nach ihrer Geburt 
verstarb und Hermann Prell tief bewegt das Thema erneut aufgriff.3128 Die Studien zum 
Herbstlaub am Tiergartensee sowie Figuren im Freien brachten lediglich wenige Änderungen 
am ersten Entwurf.3129 Des Weiteren malte er auf einem Holzbildträger in Grunewald eine 
gelbe Birke, die sich im See spiegelt. Neben den Studien dienten Fotografien von ihm selbst 
als Joseph sowie als Maria mit einem Paket als Kind als Vorlage. Nicht in den Schriftquellen 
erwähnt, aber im Dresdner Kupferstich-Kabinett erhalten sind Fotografien eines weiblichen 
Modells mit Kleinkind (Abb. 124).3130 Es können drei Ölstudien des Dresdner Bestandes auf 
transparent geleimter Pappe in die Zeit zwischen 1887 und 1888 eingeordnet werden. Zwei 
dieser Studien sind sehr flüchtige Skizzen, die zum einen die Hand des Joseph mit dem 
Wanderstab (GNM Inv.-Nr. 09/307 verso) und zum andern das Gesicht Marias darstellen 
(GNM Inv.-Nr. 09/174 verso). Die Dritte zeigt zweimal die Rückenstudie zum Engel mit der 
Violine (GNM Inv.-Nr. 09/347) (Abb. 125). Sowohl die Fotografien als auch die Studien 
dokumentieren Haltungen, die von der ersten Ölskizze abweichen und der Ausführung 
ähneln. 
Die Ausführung der ersten Fassung des Gemäldes erfolgte in Dreiviertellebensgröße.3131 Den 
Malprozess schilderte Hermann Prell wie folgt: „Diesmal mach ich es in 2 grossen Absätzen – 
prima fertig so gut das ich's kann – und dann nach einer Pause nochmals ganz von neuem 
darüber.“3132 Als Bildträger nahm er „einschlagendes Leinen“3133. Die Arbeit ging schwer 
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 Mit einer umgebauten Nikon D7100 wurde ein Infrarotreflektogramm (Sensor wohl bis 1200 nm 
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voran und Prell schlug das gesamte Atelier mit schwarzem Stoff aus, um Lichtsituation und 
Bildillusion zu verbessern.3134 Anfang Juni 1888 vollendete der Künstler das Gemälde ohne 
Erfolg, denn „die Luft [ist] zu dunkel, jedenfalls der Engel falsch bewegt; und das Format zu 
quadratisch; muss wieder vorgenommen werden.“3135 Das Gemälde wäre auf der Großen 
Kunstausstellung gezeigt und von Hanfstängl als Fotogravüre verarbeitet worden.3136 Im 
Mappenwerk von 1904 ist wohl diese Fotogravüre abgebildet, denn sie zeigt die erste 
Fassung (Abb. 41).3137  
Bereits 1890 nach der Ausstellung in der National Gallery in London überarbeitete Prell das 
Gemälde für die zweite Fassung. Eine Textpassage in „Reflexionen & technische Notizen“ 
könnte sich auf die Überarbeitung des Gemäldes beziehen, doch aufgrund der unklaren 
Verbindung wird sie hier nicht angeführt.3138 Den Engel malte der Künstler noch einmal im 
Garten und stimmte die Landschaft um.3139 Obwohl das Gemälde 1892 vom Schlesischen 
Museum der bildenden Künste in Breslau angekauft wurde, war Hermann Prell weiterhin 
unzufrieden.3140 Das Gemälde befindet sich nun im Bestand der Nachfolgeinstitution, dem 
Muzeum Narodowe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Inv.-Nr. VIII-2881) (Abb. 
126). 
8.4.2 Prells Angaben im Fragebogen zur Maltechnik des Gemäldes 
Die Maltechnik des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ legte Hermann Prell 1912 in einem 
Fragebogen des Schlesischen Museums der bildenden Künste in Breslau dar, dem damaligen 
Besitzer des Gemäldes.3141 Der tabellarische Fragebogen orientiert sich in der Anlage seiner 
Fragen an dem traditionellen technischen Aufbau eines Gemäldes. Dabei sind teilweise 
bereits Antwortmöglichkeiten vorgegeben. Der Fragebogen wurde 1912 vom Schlesischen 
Museum der bildenden Künste in Breslau eingeführt und an die Künstler verschickt, um sie 
über die Technik ihrer Gemälde im Bestand des Museums zu befragen.3142 Prells Antworten 
zu seinem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ werden im Folgenden vorgestellt und 
interpretiert.  
Auf die Frage nach dem „Malgrund“ antwortete Prell: „Selbstpräparierte Halbkreide“3143. 
Hermann Prell gab keine Auskunft zur Art des Bildträgers, also dass es sich um ein Gewebe 
handelt. Die Angabe verweist auf die eigenhändig aufgebrachte Grundierung. Unter den 
Vorgaben des Fragebogens zur Grundierung strich der Künstler „Halbkreidegrund“ an. Unter 
Halbkreidegrund verstand man zu dieser Zeit eine Bindemittelmischung von Leim mit einem 
Ölanteil und Kreide sowie eventuell ein Weißpigment, wie Zinkweiß, als Füllstoff.3144 In Prells 
Notizen aus dem Jahr 1890 findet sich ein Rezept in dieser Art vom Dekorationsmaler Fürst 
                                                                                                                                                                                     
3133
 Reflexionen, S. 25. 
3134
 Reflexionen, S. 19. Annalen XI, 1. 
3135
 Reflexionen, S. 25. 
3136
 Annalen XI, 1. 
3137
 Vgl. Galland 1904. 
3138
 Reflexionen, S. 37. 
3139
 Annalen XII, 15. 
3140
 Annalen XII, 15. Lebensdaten, S. 16. 
3141
 Beisiegel 2014a, S. 72. 
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aus Berlin: „Leinwand (dicht & nicht zu rauh) Leimwasser heiß, glätten oder mit Bügeleisen 
ehe es ganz trocken. Dann Leim & Kreidegrund, dünn, etwas Leinölfirniss zum Grunde, auf 1 
Topf: 1 Tasse Leinöl“3145. 
Zur Frage, ob „die Grundierung und die Zeichnung vor der Untermalung fixiert oder 
überzogen“ wurden, vermerkte Prell „?“3146. Die Frage zielt wohl auf eine Isolierung der 
Grundierung oder Fixierung der Unterzeichnung ab, wie sie Hermann Prell für seine 
„Kaseintechnik auf Leinwand“ beschrieb (siehe Kapitel 5.5.3). Es scheint also 
unwahrscheinlich, dass der Künstler die Frage nicht verstand. Vielmehr erinnerte er sich 
wohl nach so langer Zeit nicht mehr an sein Vorgehen. Schließlich beantwortete er den 
Fragebogen 22 Jahre nach der Fertigstellung des Gemäldes. 
Die Malfarben für die Untermalung waren als nächstes gefragt und Prell strich die Vorgabe 
„Tempera“ an.3147 Das ist eine sehr allgemeine Antwort, die in den anderen schriftlichen 
Quellen zum Gemälde weder bestätigt noch widerlegt wird. Der Künstler erwähnte eine 
Vielzahl von Temperasorten in seinen Aufzeichnungen und kaufte auch welche, wie 
erhaltene Rechnungen oder Bestellungen bei der Firma Richard Wurm belegen (siehe Kapitel 
6.4.4).  
Als Überzug nach der Untermalung nannte er „Söhnee frères“3148. Es ist der Firnis der Firma 
Soehnée Frères gemeint, dessen Anwendung Prell für andere Werke in seinen Notizen 
festhielt.3149 Der zwischen 1900 und 1920 von der Firma Soehnée Frères produzierte „Vernis 
á Tableaux und á retoucher la Peinture à L’Huile“ ist laut Analysen ein Firnis auf Alkoholbasis 
mit gebleichtem Schellack, geringen Mengen eines anderen Harzes und dem Zusatz eines 
Essenzöls, wie beispielsweise Lavendelöl.3150  
Zur Malweise und den angewandten Malfarben erklärte Prell: „Prima. Oelfarben 
Moewes“3151. Damit besteht eine Übereinstimmung zu der von ihm an anderer Stelle als 
prima beschriebenen Malweise des Gemäldes. Die Firma G. B. Moewes wurde 1828 in Berlin 
gegründet und produzierte Ölfarben und sogenannte reine Ölfarben, die nur Öl und Pigment 
enthielten.3152  
Auf die Frage nach den beim Malen angewandten Verdünnungs- und Malmittel listete Prell 
„Bernsteinlack Terpentin Mastixlack“3153 auf. Bernsteinlack und Terpentin verwendete er als 
Verdünnungs- und Malmittel für Ölfarben auch zum Malen der Ölstudien (siehe Kapitel 
8.1.4). Bernsteinlack und seltener Mastixlack kamen ebenso bei anderen Werken zum 
Einsatz (siehe Tabelle A3). Der Begriff Bernsteinlack findet sich in seinen Notizen auch in 
Zusammenhang mit Carl Gussow und dessen Bernsteinfirnis.3154 
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„1 Jahr nach Vollendung“3155 hat das Gemälde den Schlussfirnis erhalten. Man könnte 
vermuten, dass Hermann Prell zum einen vor den umfangreichen Übermalungen und zum 
anderen auch nach deren Fertigstellung einen Firnis aufbrachte. Im Fragebogen erwähnte er 
mit keinem Wort das großflächige Übermalen des Gemäldes zu einer zweiten Fassung. Zur 
Frage nach den verwendeten Lacken gab Prell „Mastix-Terpentin“3156 an. Eventuell besteht 
hier ein direkter Zusammenhang zum Schlussfirnis, der vielleicht aus Mastix in Terpentin 
bestand. Einen Firnis aus Mastix in Terpentin führte er in seinen Notizen für ein anderes 
Werk an.3157 
8.4.3 Untersuchung des Gemäldes und die Auswertung der Befunde 
Das Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ zeigt die aktuell sichtbare, durch die Übermalung Prells 
entstandene, zweite Fassung in einem beschädigten Zustand (Abb. 126, 129).3158 Das 
Gemälde befindet sich vermutlich seit 1943 abgespannt auf einer Rolle.3159 Daher wurde es 
auch seitdem nicht mehr restauriert und die Dokumente im Museumsarchiv enthalten keine 
Hinweise auf eine Restaurierung zwischen Ankauf des Gemäldes und dem Abspannen.3160 
Also liegt es nahe, dass das Gemälde keine späteren Veränderungen von fremder Hand 
aufweist. Der Spannrahmen und der Schmuckrahmen sind verloren, aber letzterer ist auf 
zwei historischen Abbildungen zu sehen.3161 Aufgrund des Erhaltungszustandes war keine 
Untersuchung der Bildmitte und eine Betrachtung der UV-Fluoreszenz lediglich 
eingeschränkt möglich. Es konnten fünf Proben der Malschicht entnommen werden (Abb. 
128) (siehe Anhang Analysen). Im Folgenden werden die Untersuchungsergebnisse unter 
Einbeziehung der schriftlichen und bildlichen Dokumente sowie der Sekundärliteratur 
vorgestellt. 
Bildträger 
Der Bildträger ist ein relativ dichtes Gewebe in Panamabindung mit 20 vertikalen und 24 
horizontalen Fäden pro cm² (Abb. 127). Das Gewebe ähnelt dem Bildträger der Studie 
„Jüngling mit Schimmel“ (GNM Inv.-Nr. 09/383) der Galerie Neue Meister und der 
Gewebeprobe aus der Mappe der Städtischen Galerie Dresden (Abb. 67, 31). Die Mappe für 
die Ausgestaltung des Festsaals im Neuen Rathauses in Dresden enthält ein Schreiben der 
Firma George in Berlin vom 27. Juli 1911 mit einer Gewebeprobe in Panamabindung und 
einer Fadendichte von 20 waagerechten x 16 senkrechten Fäden pro cm².3162 Hermann Prell 
berichtete in seinen „Annalen meines Lebens“, dass die Firma George in Berlin ab 1885 „alle 
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 Beisiegel 2014a, S. 72. 
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 Beisiegel 2014a, S. 72. 
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meine Leinwände gewebt hat.“3163 Damit könnte sich die Ähnlichkeit der genannten Gewebe 
sowohl untereinander als auch mit dem Bildträger des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ im 
Nationalmuseum in Breslau erklären. Die Löcher an den Spannrändern des Gemäldes 
verweisen auf zwei Aufspannungen. Die schwach ausgeprägten Spanngirlanden der 
primären Aufspannung sind am rechten und linken Spannrand zu erkennen (Abb. 127).  
Grundierung, Malschicht und Überzug 
Die Malfläche beträgt etwa 209 cm x 279 cm. Eine Vorleimung konnte weder am Gemälde 
noch in den Probenquerschliffen erkannt werden. Die dünne weißliche Grundierung erinnert 
eher an eine Schlemme. Die Malfarbe ist partiell in das Gewebe eingedrungen, wie in den 
großflächigen Fehlstellen erkennbar ist und beweist einen saugfähigen Grund, den Prell als 
„einschlagendes Leinen“3164 niederlegte. In den Querschliffen zeigt die Grundierung große 
halbtransparente Einschlüsse und eine weißliche UV-Fluoreszenz. Die Analysen der 
Grundierung aus zwei Proben weisen auf ein proteinhaltiges Bindemittel mit einem geringen 
Ölanteil und überwiegend Calcit, also Kreide, Silikat und in einer Probe auch Baryt hin.3165 
Das Ergebnis würde Prells „Halbkreidegrund“3166 bestätigen, falls nicht der Ölanteil aus der 
Malschicht in die Grundierung gelangt ist, das aufgrund der bis in das Gewebe 
eingedrungenen Malfarbe wahrscheinlich ist. 
Am Gemälde sind mit bloßem Auge keine Spuren einer Unterzeichnung zu sehen. Abgesehen 
von zwei Proben, aus dem Himmel und dem Engelsgewand, lässt sich in den Querschliffen 
eine dünne grau bis schwarz-braun pigmentierte Schicht erkennen. Dabei könnte es sich um 
das von Prell für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ geschilderte „Antuschen aufs Trockne 
mit Umbra, Terra di Siena, Ultramarin“3167 handeln (siehe Kapitel 5.5.3). Andererseits hatte 
Hermann Prell vermutlich das Antuschen für Ölmalerei an der Dresdner Akademie als 
übliches Vorgehen nach dem Handbuch von Bouvier gelernt (siehe Kapitel 6.3.1).3168 Eine 
weitere Möglichkeit ist eine Art partielle Imprimitur ähnlich derjenigen, welche die 
eingereichte Ölstudie (GNM Inv.-Nr. 09/111) ganzflächig als dunkle Schicht aufweist (Abb. 
119).  
Die Malfarbe ist mit verschieden breiten Borstenpinseln aufgetragen. Der sich teilweise 
pastos abzeichnende Pinselduktus folgt häufig der Form der Darstellung. Hermann Prell legte 
im Fragebogen 1912 eine Untermalung mit Tempera und nach einem Zwischenfirnis von 
Soehnée Frères eine Fertigstellung der Primamalerei in Ölfarbe dar.3169 Das ähnelt seiner 
Aussage, dass die erste Fassung in zwei Absätzen und nach einer Pause als Primamalerei 
fertig gestellt wurde.3170 In den Querschliffen ist weder dieses absatzweise Malen noch sind 
die beiden Fassungen eindeutig zu unterscheiden, da lediglich in drei der fünf Proben ein 
Zwischenfirnis beziehungsweise eventueller Abschlussfirnis der ersten Fassung zu erkennen 
ist. Doch die teilweise große Anzahl verschiedener Schichten sowie die Abfolge der 
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Farbschichten in den Querschliffen sprechen für einen mindesten zwei- bis dreimaligen 
Farbauftrag der ersten Fassung3171 und weiterer Überarbeitungsschichten für die zweite 
Fassung, die Prell nach 1890 schuf (siehe Anhang Analysen). Innerhalb der Querschliffproben 
können aufgrund der Primamalweise außer der Grundierung, der dann teilweise folgenden 
dünnen dunklen Schicht und den abschließenden partiellen Firnisschichten keine 
durchgehend übereinstimmende Schichtenfolgen gefunden werden. Es zeigen sich auch 
extrem dünne Schichten, die als Lasuren interpretiert werden können.  
Am Gemälde finden sich zwei optische Hinweise auf die Verwendung von ölhaltiger 
Malfarbe. Zum einen vermischen sich an Farbflächen die Malfarben und auch innerhalb 
eines Pinselstrichs verlaufen die Farben ineinander. In den Querschliffen äußert sich die 
Primamalerei in Farbwirbeln innerhalb eines Farbauftrags.3172 Zum anderen ist die Malfarbe 
teilweise bis in das Bildträgergewebe eingedrungen.3173 In sämtlichen beprobten 
Farbschichten wurde mittels Fourier-Transform Infrarotspektroskopie (FTIR) Öl als 
Bindemittel festgestellt.3174 Die Analyse mittels Gaschromatographie mit Pyrolysator und 
Massenspektrometrie-Kopplung (Py-GC-MS) ergab trocknende Öle, Schellack, Bienenwachs 
sowie Harz eines Kiefergewächses, wohl Kolophonium, und Bernstein oder Afrikanischer 
Kopal.3175 Da mehrere Schichten gemeinsam analysiert wurden, können die Bestandteile 
nicht genau der Malschicht oder dem Firnis zugeordnet werden. Doch kann vermutet 
werden, dass die Bestandteile wie trocknende Öle, Bienenwachs und eventuell Kolophonium 
einer Ölfarbe zugehören. Das Bienenwachs könnte auch von einer 
Restaurierungsmaßnahme, sogar durch Künstler selbst, stammen. Berücksichtigt man Prells 
Angabe von „Tempera“3176 als Untermalungsmaterial lässt dieses Ergebnis noch eine weitere 
Interpretation zu. Hermann Prell verwendete vermutlich seit 1879 mehrmals die 
Temperafarbe der Firma Richard Wurm in München (siehe Kapitel 6.4.4). Diese 
Temperafarbe war nicht mit Wasser vermalbar und enthält nach Analysen trocknende Öle, 
Japanwachs, Spiköl und andere Zusätze möglicherweise von Seifen.3177 Diese Bestandteile 
entsprechen einer Ölfarbe und wären von den Proben des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ 
mit den angewendeten Analysemethoden, auch aufgrund der Probemenge, nicht zu 
differenzieren. Somit ist eine Verwendung der Wurm’schen Temperafarbe nicht 
ausgeschlossen. Die Analyse (Py-GC-MS) ergab zudem, dass die Proben zumindest zum Teil 
gebleichten Schellack enthalten, der auf die Verwendung des Firnisses von Soehnée Frères 
verweist.3178 Das würde Prells Aussage bestätigen.3179 Weiterhin kann Afrikanischer Kopal 
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 „in 2 grossen Absätzen – prima fertig […] – und dann nach einer Pause nochmals ganz von neuem darüber“, 
Annalen X, 233. 
3172
 Beispielsweise Querschliff der Probe 1b, siehe Anhang Analysen. 
3173
 Das gute Penetrationsvermögen der Malfarbe gemeinsam mit Verdünnungsmittel in das Gewebe wird in 
der Literatur bei öldominierten Bindemitteln in lasierendem Auftrag bis auf die Rückseite festgestellt. Eine 
Verdünnung mit Terpentin oder Benzin ergab in Probeaufstrichen dieses Ergebnis, Saint-George, Caroline von: 
Studie zur Maltechnik Erich Heckels. Technologische Untersuchung an ausgewählten Gemälden aus dem 
Museum Ludwig in Köln. In: Zeitschrift für Kunsttechnologie und Konservierung, 17. Jg., Heft 2, Worms 2003, S. 
305–324, S. 316. 
3174
 Nachweis mittels FTIR-Spektroskopie, vgl. Bericht Herm. 
3175
 Vgl. Bericht Sutherland. 
3176
 Beisiegel 2014a, S. 72. 
3177
 Neugebauer 2016, S. 177. 
3178
 Sutherland 2010, S. 141–142. Vgl. Bericht Sutherland. 
8. Kunsttechnologische Untersuchungen an ausgewählten Werken 
370 
oder möglicherweise sogar Bernstein nachgewiesen werden. Das würde zum einen Prells 
Angabe im Fragebogen bestätigen und zum anderen auch Prells augenscheinliche Vorliebe 
für Bernsteinfirnis oder -lack als Malmittel untermauern. Der damals käufliche 
Bernsteinfirnis muss nicht unbedingt Bernstein enthalten haben oder hätte auch Kopalzusatz 
beinhalten können. Zudem führte Prell Kopallack auch für ein anderes Gemälde an.3180 
Hermann Prell erwähnte Terpentin nicht nur im Fragenbogen, sondern auch mehrfach in 
seinen Schriftquellen.3181 Damit könnte der Nachweis des Harzes eines Kiefergewächses, 
wohl Kolophonium, auf Terpentin zurückzuführen oder auch Bestandteil im 
„Bernsteinlack“3182 gewesen sein. Insgesamt bestätigen die Probenanalysen zum Großteil 
Prells Aussagen im Fragebogen. 
Die Malerei ist großflächig überarbeitet, wie auch ein Vergleich der historischen Gravüre mit 
dem aktuellen Zustand offenlegt (Abb. 41, 126). Die historische Abbildung der ersten 
Fassung im Mappenwerk stimmt mit den Befunden am Gemälde überein. Wie von Hermann 
Prell geschildert, wurden vor allem der Engel, das Gewand und die Flügel sowie der 
Hintergrund in der rechten Bildhälfte kompositorisch verändert. Bereits mit bloßem Auge 
können die unteren Farbschichten in Ausbrüchen der Übermalungen erkannt werden. Am 
deutlichsten ist die Änderung am rechten Engelsflügel nachvollziehbar, da in 
Farbschichtausbrüchen des Himmels die dunkelviolette Farbe der Federn sichtbar ist (Abb. 
128). Diese Schicht der ersten Fassung zeigt keine UV-Fluoreszenz.  
Die Querschliffe der entnommenen Proben bieten lediglich punktuelle Einblicke in den 
Schichtenaufbau des Gemäldes. Die teilweise große Anzahl verschiedener Farbschichten 
erschwert die Deutung der Querschliffe. Zumal selbst innerhalb der winzigen Probestellen 
nicht immer vollständig durchgängige Schichten zu finden sind (Abb. 130, 131). Am 
Querschliff der Probe (Probe 4), die im Gras unterhalb des Engelsgewandes entnommen 
wurde, wird deutlich wie häufig Prell die Darstellung an dieser Stelle überging (Abb. 130, 
131). Es finden sich neun Farbschichten mit grüner oder bläulicher Pigmentierung, die wohl 
zur Darstellung des Grases gedient haben. Auf einer weißlichen Schicht, die wohl dem 
Gewand angehört, folgen zwei grünliche Schichten der Grasdarstellung. Dann ist auf der 
Firnisschicht die dicke, weißliche Überarbeitung des Gewandes erkennbar. Darauf liegen die 
grün pigmentierte Schicht der aktuell sichtbaren Darstellung des Grases und zwei 
abschließende Überzüge, die aufgrund ihrer UV-Fluoreszenz unterschieden werden können. 
In der linken unteren Ecke befindet sich die Signatur „HPRELL 1890“ unter den oberen 
Firnisschichten. Der Künstler änderte die Signatur der ersten Fassung „HPRELL 1888“, die auf 
der historischen Abbildung erkennbar ist, indem er „88“ übermalte und für die zweite 
Fassung „90“ rechts daneben setzte. Auf der Firnisoberfläche zeichnen sich anhand der 
Auslöschung der UV-Fluoreszenz weitere farbliche Überarbeitungen ab. Es finden sich 
weißliche und mittelbraune Kittungsreste. Im Archiv des Breslauer Nationalmuseums konnte 
kein Hinweis auf alte Restaurierungsmaßnahmen gefunden werden.3183 Es ist nicht 
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auszuschließen, dass Hermann Prell vor dem Verkauf an das Museum noch selbst 
Ausbesserungen vornahm, wie er sie auch an seinen Ölstudien ausführte (siehe Kapitel 
8.1.6). 
8.4.4 Zusammenfassung zum Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ 
Die Beschreibungen des Künstlers gemeinsam mit den erhaltenen Studien und Abbildungen 
machen den Entstehungsprozess des Gemäldes „Ruhe auf der Flucht“ nachvollziehbar. Die 
Abweichungen innerhalb der schriftlichen Quellen zur Maltechnik des Gemäldes „Ruhe auf 
der Flucht“ verdeutlichen, dass Prells maltechnische Angaben kritisch zu betrachten sind. 
Zum einen sind sie vage und daher offen für Interpretationen. Zum anderen liegt zwischen 
Ausführung und Schriftquelle teilweise ein zeitlicher Abstand von 22 Jahren, der die 
Unstimmigkeiten erklären kann. Trotzdem bieten die Dokumente einen guten Einblick in 
seine Arbeit am Gemälde, denn Prells Angaben konnten zum Großteil durch die 
Untersuchungsergebnisse und Analysen nachvollzogen werden. Der textile Bildträger ist mit 
einer saugfähigen Grundierung versehen, die protein- und ölhaltig ist. Die Malweise in 
Schichten mit den später vorgenommenen Übermalungen zeigt sich in Ausbrüchen und den 
Querschliffen sowie auch anhand der historischen Abbildung. Die Malfarbe, wohl Ölfarbe, 
enthält trocknende Öle. Auf die mögliche Verwendung von Bernsteinlack deuten die 
Analysen hin. Der Nachweis von gebleichtem Schellack untermauert Prells Verweis auf den 
Firnis von Soehnée Frères. 
Nicht nur in Prells Aufzeichnungen, sondern auch am Gemälde ist der Kampf um die 
Gestaltung deutlich abzulesen und die maltechnischen Raffinessen, die er für spätere Werke 
schilderte, hatte der Künstler noch nicht erreicht. Während des vierjährigen Malprozess 
bauten seine suchenden Veränderungen diverse Farbschichten auf. Im Rahmen der 
vorliegenden Forschungsarbeit bestand keine Möglichkeit, die technischen Befunde eines 
Gemäldes aus seinem späteren Schaffen vergleichend hinzuziehen. Es bleibt also offen, ob 
Hermann Prell seine Malweise aufgrund der Erfahrungen wirklich veränderte oder, ob er 
eine stringentere Arbeitsweise lediglich in seinen Erinnerungen niedergelegt hat. Die 
Diskrepanz in den vom Künstler dargelegten Malprozessen innerhalb der unterschiedlichen 
Schriftquellen wird am Beispiel seiner Temperagemälde diskutiert (siehe Kapitel 6.4). 
  




Abb. 116: Hermann Prell: „Studie zu Ruhe auf der Flucht“, 1883, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie 
Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/140). Vorderseite, 





Abb. 117: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Vorderseite, nach der 
Restaurierung, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 118: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Rückseite, gerahmt, 





Abb. 119: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Detail rechter Spannrand, 
Rand beschnitten, dunkle Untermalung beziehungsweise Imprimitur und teilweise Malerei 
umgeschlagen, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 120: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Detail Vorderseite, Engel, 





Abb. 121: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Detail Vorderseite 
Marienfigur, Infrarotreflektogramm, Unterzeichnung des Mantelkragens sichtbar, Foto: Silke 
Beisiegel 
  




Abb. 122: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Vorderseite, Falschfarben-






Abb. 123: Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1884, Öl auf Leinwand, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/111). Detail Vorderseite, 
Mikroskopaufnahme, Marias Gewand mit Frühschwundcraquelé, verschiedene Blautöne, Foto: Silke 
Beisiegel 
  




Abb. 124: Fotografie „Studie Mutter mit Kind“, Kupferstich-Kabinett, Staatliche Kunstsammlungen 





Abb. 125: Hermann Prell: „Weiblicher Rückenakt mit Violine“, 1889, Öl auf Pappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/347). 
Vorderseite, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 126: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 





Abb. 127: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Inv.-Nr. VIII-2881). Detail Vorderseite rechter Rand, Löcher und schwache 
Spanngirlanden der primären Aufspannung, Foto: Silke Beisiegel 
  




Abb. 128: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Inv.-Nr. VIII-2881). Detail Vorderseite oberer Rand, in Farbschichtaufbrüchen die frühere 





Abb. 129: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, Zustand vor 1890 
Aus Galland 1904, Tafel 58. Probeentnahmestellen sind markiert, Prells Überarbeitungen sind rot und 
grün für das neue Engelsgewand dargestellt 
  




Abb. 130: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 






Abb. 131: Hermann Prell „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Inv.-Nr. VIII-2881). Querschliff der Probe 4, UV-Fluoreszenz, Foto: Silke Beisiegel/Sylvia 
Hoblyn 
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9. Prells Gesamtkunstwerk: Die Ausstattung des Treppenhauses im 
Albertinum zu Dresden  
Das Albertinum, das ehemalige Zeughaus an der Brühlschen Terrasse in Dresden, 
beherbergte nach Abschluss der Umbauarbeiten im Jahr 1889 das Königlich Sächsische 
Hauptstaatsarchiv und die Königlich Sächsische Skulpturensammlung.3184 Nachdem Hermann 
Prell mit seinem ersten Entwurf von 1889 die Ausschreibung zum Deckenbild gewonnen 
hatte, konnte er aber erst ab 1898 seine weiter ausgearbeitete Idee einer Gesamtgestaltung 
des Treppenhauses realisieren.3185 Historische Aufnahmen zeigen das Treppenhaus vor der 
Umgestaltung durch den Künstler (Abb. 132).3186 Die Geschichte der Auftragsvergabe, Prells 
Ideenfindung und das ikonographische Programm haben bereits detailliert Wünsch und 
zusammenfassend Marr beschrieben und die Aspekte werden hier nicht weiter 
ausgeführt.3187 Hermann Prell gestaltete gemeinsam mit anderen Künstlern und mit der Hilfe 
von Handwerkern zwischen 1898 und 1904 das Treppenhaus im Dresdner Albertinum 
aus.3188 Historische Aufnahmen vermitteln einen Eindruck der Treppenhausgestaltung vor 
und nach der Bombardierung 1945 (Abb. 13, 133).3189 Wie die Fotografie von 1952 nahelegt, 
ging man in der Literatur meist von einer nahezu vollständigen Zerstörung während des 
Zweiten Weltkrieges aus.3190 Doch die Schwiegertochter des Künstlers postulierte 1972, dass 
das Treppenhaus verschont blieb und der gesamte Raum mit weißer Leinwand überspannt 
sei.3191 Auf eine Anfrage von Hartwig Fischer, konnte Heinrich Magirius in einem Brief vom 
27. März 1990 „keine exakte Auskunft“3192 über den Zustand der Fresken nach dem Krieg 
geben. In den eingesehenen Akten des Landesamtes für Denkmalpflege Sachsen konnte kein 
Hinweis auf Maßnahmen oder Untersuchungen gefunden werden.3193 Die Akten der 
Vorgängerinstitution Institut für Denkmalpflege im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden 
wären noch zu prüfen.3194 Zurzeit ist das durch Blendarkaden und Pilaster gegliederte 
Treppenhaus ohne weitere architektonische Dekoration mit einem weißen Anstrich 
versehen (Abb. 134). 
Trotz der Zerstörung während des Zweiten Weltkrieges kann aufgrund der guten 
Quellenlage versucht werden den Werkprozess, die angewandten Materialien und 
Techniken nachzuvollziehen. Hermann Prell erläuterte relativ detailliert die Arbeiten und 
Paul Herrmann lieferte eine zeitgenössische Beschreibung kurz nach Fertigstellung des 
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Denkmalpflege, Arbeitsstelle Dresden, vgl. 
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Treppenhauses.3195 Zusätzlich sind Kostenangebote, Rechnungen und Briefwechsel zur 
Ausgestaltung in verschiedenen Sammlungen und Archiven erhalten.3196 Zahlreiche 
Zeichnungen und farbige Skizzen befinden sich in der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden sowie auch vereinzelte Beispiele im Kupferstich-
Kabinett der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden.3197 Im Bestand der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister sind unter den Ölstudien des 
Künstlernachlasses am häufigsten Vorarbeiten für das Treppenhaus des Albertinums (siehe 
Tabelle A6), neben denen für den Rathaussaal zu Hildesheim, zu finden. Von der 
ursprünglichen Ausstattung sind lediglich wenige Reste überkommen. An skulpturalen 
Schmuck haben sich die beiden Bronzereliefs (Abb. 137, 138) und zwei Fragmente der 
Marmorskulptur „Prometheus“ (Abb. 135, 136) in den Staatlichen Kunstsammlungen 
Dresden Skulpturensammlung erhalten.3198 Ebenso existieren einige der Gipsabgüsse aus der 
Loggia (siehe Tabelle A7) und Modelle der skulpturalen Details im Bestand der 
Skulpturensammlung. Für den Umbau des Albertinums mit einer Bestanduntersuchung 
durch den Staatsbetrieb Sächsisches Immobilien- und Baumanagement Dresden beauftragt, 
dokumentierte die Restauratorin Elvira Kless 2008 erhaltene Mosaikreste und die Nische der 
Hauptwand der Loggia und empfahl eine Aufbewahrung der Fragmente (Abb. 139).3199 Mit 
der Öffnung der Wand für Fenster zum Innenhof und für einen Aufzug wurden jedoch diese 
Bereiche der architekturgebundenen Gestaltung zerstört (Abb. 145).3200 
Die Raumausstattung von Hermann Prell im Treppenhaus des Dresdner Albertinums wertete 
Wünsch als „einen Höhepunkt im Gesamtschaffen Hermann Prells“3201. Dies begründete sie 
einerseits mit den guten Projektbedingungen, andererseits mit der Erfahrung und 
Schaffenskraft des Künstlers während der Entstehung.3202 Marr meinte, dass Prell versuchte 
ein „Meisterwerk“3203 zu kreieren. Die besondere Stellung hat das Treppenhaus nicht nur aus 
kunsthistorischer Sicht inne, sondern Prell schuf die Ausstattung mit einer für sein Œuvre 
einzigartigen kunsttechnischen Vielfalt. Er wendete seine zur Meisterschaft gebrachte 
Fresko- und Kaseintechnik an, vertiefte seine Kenntnisse weiterer Techniken, wie 
Stuckmarmor, und wagte auch Neues, wie beispielsweise Steinmosaik. Für die Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden illustriert die Ausgestaltung des Museumstreppenhauses zudem 
ein Stück der eigenen Geschichte. Im Folgenden wird versucht, anhand der erhaltenen 
Werke und deren punktueller kunsttechnologische Untersuchung unter Einbeziehung der 
Schriftquellen und Publikationen, die Gestaltung unter materiellen, technischen und auch 
eingeschränkt farblichen Gesichtspunkten vorzustellen.  
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Abb. 132: Treppenhaus an der Brühlschen Terrasse im Albertinum, Vorhalle (Loggia), Zustand 1891, 
vor Prells Umgestaltung, moderner Abzug der 1920er-Jahre, Foto: 8004. H. Krone, 





Abb. 133: Treppenhaus an der Brühlschen Terrasse im Albertinum, Zustand Mai 1952, 
Foto/Urheber: Adolph Canzler, SLUB/Deutsche Fotothek: 
http://www.deutschefotothek.de/documents/obj/71060265  
  




Abb. 134: Treppenhaus an der Brühlschen Terrasse im Albertinum, Zustand Dezember 2017, 






Abb. 135: Kopffragment 
 
Abb. 136: Beinfragment 
Hermann Prell: „Prometheus“, Marmor, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden 
(SKS Inv.-Nr. NI 032). Die beiden erhaltenen Fragmente der Skulptur, Zustand nach 1945, Fotos: Elke 
Estel/Hans-Peter Klut 
  




Abb. 137: Hermann Prell: „Perseus und 
Medusa“, 1904, Bronzerelief  




Abb. 138: Hermann Prell: „Ikaros und Okeanos“, 
1904, Bronzerelief  
Aus Galland 1916b, Tafel 51. 
 
 
Abb. 139: Hauptwand der Loggia im Treppenhaus des Albertinums, Befund 2008, vor dem Umbau, 
Foto: Elvira Kless im Auftrag des Staatsbetriebs Sächsisches Immobilien- und Baumanagement 
Dresden 
  




Abb. 140: Hermann Prell: „Wand des Schicksals“, 1904 vollendet, im Treppenhaus des Albertinums. 
Links „Tartaros“ (Kaseinfarben auf Rabitzwand), mittig Skulptur „Prometheus“ mit Giebelfiguren 
Pandora und Epimetheus sowie Relief Orestes, rechts „Die Parzen“ (Fresko) 





Abb. 141: Hermann Prell: „Wand der Schönheit“, 1904 vollendet, im Treppenhaus des Albertinums. 
Links „Raub der Europa“ (Fresko), mittig Skulptur „Aphrodite“ mit Giebelfiguren Orpheus und 
Eurydike sowie Relief Selene, rechts „Die drei Grazien“ (Fresko) 
Aus Galland 1916b, Tafel 43. 
  




Abb. 142: Hermann Prell: „Titanenkampf“, 1904 vollendet, Kaseinfarben auf Leinwand, 
Deckengemälde im Treppenhaus des Albertinums  





Abb. 143: Treppenaufgang an der Brühlschen Terrasse im Albertinum, 1904 vollendet, Blick in die 
Loggia. Bronzereliefs an den Pfeilern, mittig Nische mit dem Abguss der Athena Velletri, 
Mosaiksupraporten über den Türen zu den Sammlungsräumen  
Aus Galland 1916b, Tafel 39. 
  




Abb. 144: Loggia in der zweiten Etage des Treppenhauses an der Brühlschen Terrasse im Albertinum, 
1904 vollendet. Ausstellung der Gipsabgüsse, Nische mit dem Abguss der Athena Velletri, Blick auf 
die Tür mit der Mosaiksupraporte „Hera“ 





Abb. 145: :Loggia in der zweiten Etage des Treppenhauses an der Brühlschen Terrasse im 
Albertinum, Zustand Dezember 2017, Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Foto: Silke Beisiegel 
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9.1 Das Treppenhauses im Albertinum 
Die Treppe führte vom Haupteingang an der Brühlschen Terrasse im Erdgeschoss der 
Skulpturensammlung in das von Prell gestaltete zweite Obergeschoss des Treppenhauses. 
Laut Herrmann waren die unteren Wandflächen des Treppenhausobergeschosses mit 
violettem Nassauer Marmor verkleidet.3204 Darüber zierten Blendarkaden mit einer 
mittleren Ädikula die beiden Schmalwände und drei Rundbogenfenster in der Nordostwand 
erhellten das Treppenhaus (Abb. 13, Grafik 7). Die Blendarkaden und die 
skulpturengeschmückte Ädikula waren jeweils mit einem durchlaufenden landschaftlichen 
Hintergrund gestaltet.3205 Die Nordwestwand mit den beiden Blendbogenfeldern „Tartaros“ 
und „Die Parzen“ stellte die sogenannte „Wand des Schicksals“ dar (Abb. 140).3206 Mittig 
stand die Skulptur des Prometheus unter einem Giebel mit Pandora und Epimetheus, über 
denen ein Relief des Orestes den Abschluss bildete.3207 Die Mitte der gegenüberliegenden 
„Wand der Schönheit“ füllte die Skulptur der Aphrodite (Abb. 141). Diese wurde überfangen 
mit Orpheus und Eurydike auf einem Giebel und darüber dem Relief der Selene.3208 Die 
beiden Blendbogenfelder zeigten den „Raub der Europa“ und „Die drei Grazien“.3209 Die 
beiden Skulpturen aus leicht getöntem Marmor standen auf vergoldeten Konsolen.3210 Das 
Treppenhaus schloss oben mit dem von Eichenlaubdekor umrahmten Deckenbild 
„Titanenkampf“ im Spiegelgewölbe ab (Abb. 142).3211 Der letzte Treppenabschnitt führte in 
die „durch Arkaden geöffnete Vorhalle“3212, die auch Loggia genannt wird. Die beiden 
Bronzereliefs „Perseus und Medusa“ und „Ikaros und Okeanos“ auf den Pfeilern leiteten in 
die mit Mosaiken und Abgüssen nach antiken Skulpturen geschmückte Loggia über (Abb. 
143).3213 Von dort gewährten links und rechts Türen mit den Mosaiksupraporten „Hera“ und 
„Tethys“ den Zugang in die Skulpturensammlung. Die Loggia überfing eine verzierte 
Rundtonne mit eingelassenen Oberlichtfenstern. In der südöstlichen Wand war eine 
vergoldete Mittelnische eingelassen (Abb. 144).3214 Daneben gliederten mit Lorbeerfestons 
und Schmuckelementen aus plastischen Muscheln und Masken umrandete Marmormosaiks 
die Wand. Diese schlossen oben mit den Mosaiklünetten „Poseidon“ und „Hades“ ab.3215  
Hermann Prell arbeitete nicht allein an dieser Gestaltung, sondern die architektonische 
Gliederung stammte vom Architekten Wilhelm Kreis und bei den Dekorationen 
unterstützten ihn der Maler Otto Gussmann sowie die Bildhauer Karl Gross und Leopold 
Armbruster.3216 Der vor allem in München tätige Franz Ruedorffer half bei der 
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Oberflächengestaltung.3217 Soweit es nachzuvollziehen ist, werden die einzelnen 
Arbeitsabschnitte und die Beteiligten in den folgenden Kapiteln vorgestellt.3218  
9.2 Vorarbeiten für das Dresdner Treppenhaus  
Mit der Auftragserteilung zur Umgestaltung des Treppenhauses und nach Abschluss der 
Arbeiten am Thronsaal im Palazzo Caffarelli 1899 setzte Hermann Prell sich intensiv mit den 
detaillierten Entwürfen und Studien auseinander.3219 Der Künstler hat seine Vorgehensweise 
für die Freskotechnik3220 und die „Kaseintechnik auf Leinwand“3221 in seinen 
Lebenserinnerungen beschrieben (siehe Kapitel 5.3 und 5.5). Daraus kann auf seine 
allgemeine Arbeitsweise bei größeren Werken geschlussfolgert werden (siehe Kapitel 5.1). 
Die Arbeitsschritte für die Vorarbeiten waren unabhängig von der verwendeten Technik 
gleich und werden anhand erhaltener, exemplarischer Objekte für die Ausgestaltung des 
Treppenhauses im Albertinum aufgezeigt.  
„Erste Skizze[n]“3222 mit Gouache auf Kohle dienten Prell zur Erarbeitung der Komposition 
und befinden sich in verschiedenen Varianten sowohl im Dresdner Kupferstich-Kabinett als 
auch der Städtischen Galerie Dresden.3223 Sie bieten einen guten Überblick über die 
gewünschte Farbwirkung der dargestellten Bereiche und werden entsprechend in den 
folgenden Abschnitten als Vergleich herangezogen. Parallel verfeinerte der Künstler die 
Komposition mit dem „Hülfskarton“3224, auf den später noch näher eingegangen wird. Das 
„Studium“3225 der Figuren, erfolgte zunächst in Zeichnungen, dann als farbige Skizze mit Öl- 
oder Temperafarben und zuletzt als „grössere Oelstudie“3226. Zahlreiche zeichnerische und 
malerische Studien haben sich in den beiden genannten Sammlungen und der Galerie Neue 
Meister erhalten.3227 Der enge Bezug zwischen Zeichnung und Studie sowie Prells intensive 
Auseinandersetzung mit den einzelnen Motiven wird im folgenden Exkurs demonstriert. 
Weitere technische Untersuchungen zum Ölstudienbestand der Galerie Neue Meister 
werden in Kapitel 8 vorgestellt. 
9.2.1 Exkurs: Ölstudien nach der Natur  
Im Bestand der Galerie Neue Meister lassen sich 27 Figuren- oder Tierstudien und 13 
Landschaftsstudien dem Dresdner Treppenhaus zuweisen (siehe Tabelle A6). Eine Zuordnung 
zu Studienreisen ermöglichen die Beschriftungen auf den Studien und Prells 
Lebenserinnerungen.3228 Die Wolkenstudien stammen von seinem Aufenthalt in Laboe im 
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Jahr 1899 beziehungsweise 19013229, denn: „Die herrlichen Spätsommertage lockten zu 
letzten Studien von Wolkenmassen zum Titanensturz ins Freie. Ich flüchtete an die geliebte 
Ostsee.“3230 Die Landschaften mit Zypressen und Pinien aus den Jahren 1898/99 und 1901 
entstanden in Italien, vor allem in Porto Venere.3231 Dabei lassen sich die Ölstudien zum 
größten Teil genauen Ausschnitten der ausgeführten Malerei zuordnen. Gemeinsam mit den 
Gouacheskizzen bieten die Ölstudien eine Möglichkeit, die farbliche Wirkung der in Schwarz-
Weiß-Abbildungen erhaltenen Ausgestaltung zu erahnen. 
Die Grundlage für die Ölstudien bildete die umfangreiche zeichnerische Auseinandersetzung 
mit den Figuren.3232 Im großen Prellnachlass der Städtischen Galerie Dresden zählte Wünsch 
allein 22 Zeichnungen zu dem aufrechtstehenden Titanen mit Felsblock des Deckenbildes.3233 
Dieses intensive Studieren ermöglichte die von Prell anvisierte Sicherheit in der Form. Vor 
allem im Vergleich der Unterzeichnungen der Ölstudien mit den entsprechenden 
Vorzeichnungen zeigt sich die geübte Hand. Die im Infrarotreflektogramm sichtbare 
Unterzeichnung der Studie „Titan mit Fels“ (GNM Inv.-Nr. 09/54) (Abb. 146, 147) weist eine 
große Ähnlichkeit beispielsweise mit der Vorzeichnung „Männliche Aktstudien für die Figur 
eines Titanen für das Deckenbild Sturz der Titanen im Treppenhaus des Albertinums in 
Dresden“ (StM Inv.-Nr. 1982/k 3073) auf (Abb. 148). Eine direkte Übertragung ist aufgrund 
der unterschiedlichen Größen ausgeschlossen.3234 Doch kann eine Vergrößerung über eine 
Pause mit Quadratnetz nicht ausgeschlossen werden, da dieser Vorgang anhand erhaltener 
Pausen anderer Werke nachvollziehbar ist (siehe Kapitel 5.1). Die Zeichnungen wären zudem 
auf Spuren anderer möglicher Übertragungsmethoden zu prüfen. Weiterhin hat Prell 
zahlreiche Ölstudien direkt unterzeichnet, da sich ein grobes Anlegen der Form oder 
suchende Linien in den Infrarotreflektogrammen finden, zum Beispiel im Vergleich von 
Zeichnung und Ölstudie zur Parze Atropos (Abb. 149–151).3235 
Der große Aufwand den der Künstler betrieb, um eine naturalistische Wirkung festzuhalten, 
spiegelt sich in Prells Darstellung der Studienarbeiten für das Deckenbild im Albertinum 
wider: 
„Für die Wiedergabe meiner für das posirende Modell unmöglich scheinenden, für den 
Künstler schwer übersehbaren schwebenden, stürzenden, steigenden Stellungen wurde 
eine mir neue Art des Studiums notwendig. [...] 
Meine Modelle liessen sich willig zum zeichnerischen hastigen Studium hoch auf dem 
Malergerüst aufstellen – die Gewänder sich nach mit Thonmassen getränkten Lappen 
über selbstmodellirten kleinen Figuren leidlich in scheinbar stärkster Bewegung festhalten. 
Gemalt wurde wie immer Alles im Freien & teilweise in der Sonne – – so der Apoll auf dem 
Sprunggerät der Loschwitzer Schwimmanstalt. Nur das wildbäumende Viergespann wollte 
unerbittlich von unten gesehen sein; ein Modell der Biga mit antiken Rädern & Reliefs 
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wurde im Kleinen von 2 kunstreichen Schülern construirt, ein Wachsmodell bossiert und 
vergoldet. Für die Pferde kaufte ich einen geeigneten Schimmel, der in der nahen 
Thierarzneischule getödtet und mit Ketten in den verwegenen Stellungen an die Decke 
gezogen wurde, es war ein schlimmes Arbeiten an den 4 grossen Oelstudien bei dem 
raschen Verwesen in der Sommerhitze – die Professoren mussten mich zuletzt mit Gewalt 
wegholen – – aber diese Verkürzungen sind dafür auch etwas, das besser geriet als die 
stereotypen Pferdebäuche der Barockcollegen, die ‚aus der Tiefe des Gemüts‘ erschaffen 
durch ihre Himmel sprengen. Studien, Carton und Untermalung hielten mich bis zur Mitte 
des nächsten Sommers in Athem.“ 3236 
Der Künstler knüpfte mit dieser Schilderung in seinen „Annalen meines Lebens“ bewusst 
oder unbewusst an die von ihm rezipierte historische Quellenliteratur an (siehe Tabelle A1). 
Die Nutzung von Wachsmodellen und in flüssigen Ton getauchte Stoffe als Vorlagen finden 
sich zum Beispiel in den Büchern von Armenini und Vasari.3237 Laut Vasari hat Michelangelo 
als erster zum Studium der Untersicht die Modelle in erhöhter Position betrachtet.3238 Prell 
erwähnte beide Autoren und seine Lektüre von Vasaris Einführung ist eindeutig an anderer 
Stelle nachgewiesen (siehe Tabelle A1).  
Damit gab Prell einen Einblick in seine Arbeitsweise, die durch erhaltene Zeichnungen, 
Ölstudien und Fotografien zu belegen ist. Im Bestand der Galerie Neue Meister befinden sich 
drei Pferdestudien sowie zwei Ölstudien des Apolls der beschriebenen Episode (Abb. 152, 
154–157).3239 Ebenso existieren Zeichnungen der Motive und auch der Biga.3240 Daneben 
zeigen erhaltene Fotografien die Arbeitssituation für das Pferdemotiv (Abb. 87, 153).3241 Der 
an Ketten aufgehängte Pferdekadaver wurde in verschiedenen Stellungen sowohl 
fotografiert als auch gemalt.3242 Hermann Prell räumte ein, Fotografien als Hilfemittel für 
einige seiner Werke genutzt zu haben.3243 An den Ölstudien des Pferdes lassen sich durch die 
Malschicht sichtbare, eher suchende Unterzeichnungslinien mit einem trockenen Medium, 
eventuell Kohle, erkennen. Es sind keine Spuren eines Gitternetzes zu sehen und auch 
vorhandene Löcher im Bildträger weisen keinen Bezug zu einem Gitternetz mittels Fäden 
auf. Damit kann aber die bereits aufgezeigte Vergrößerung mittels Transparentpapier nicht 
ausgeschlossen werden (Abb. 19) (siehe Kapitel 5.1). Das Gitternetz auf einer publizierten 
Fotografie des Pferdekadavers, könnte auf eine Übertragungsmethode eventuell zum 
Vergrößern oder auch zur Kontrolle der Proportionen hindeuten.3244 Soweit es bekannt ist, 
ist jedoch diese Ansicht des Pferdes weder als Studie erhalten noch wurde sie realisiert.  
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Die beiden Ölstudien zum Apoll wurden auf unterschiedliche Art unterzeichnet, denn 
„Nackter Jüngling mit Pfeil und Bogen“ (GNM Inv.-Nr. 09/52) zeigt suchende Linien in der 
Unterzeichnungskontur mit Abweichungen der malerischen Ausführung von der 
Unterzeichnung am rechten Arm und Kopf (Abb. 154, 155). Dagegen ist die Unterzeichnung 
der Studie „Bogenschütze ohne Bogen“ (GNM Inv.-Nr. 09/125) nahezu auf die Konturen 
beschränkt und die Malerei weicht kaum von der Unterzeichnung ab (Abb. 156, 157). Da 
beide Figuren die gleiche Größe besitzen, kann man vermuten, dass Hermann Prell die erste 
Studie abpauste und die zweite mittels Aufpausen unterzeichnete. Ein ähnliches Vorgehen 
lässt sich an zwei Studien desselben Titans zum Deckenbild nachvollziehen.3245 Der Künstler 
schien die passende Haltung der Figur bereits gefunden zu haben, aber noch andere 
malerische Details ausarbeiten zu wollen, ohne sich nochmals über eine Unterzeichnung 
heranzutasten. 
Wie bereits als Beispiel für die Zusammenarbeit mit anderen Künstlern vorgestellt wurde, 
griff Hermann Prell auf Studien seiner Ehefrau Sophie auch für die Gestaltung im Dresdner 
Treppenhaus zurück: „Daneben malte aber Sophie mir die schönsten Blumenstudien, die mir 
als details [sic!] auf den Fresken wertvoll wurden.“3246 Im Bestand der Galerie Neue Meister 
befinden sich einige Blumenstudien von Sophie Prell, die aber nicht direkt mit der 
Ausmalung im Treppenhaus des Dresdner Albertinums in Verbindung gebracht werden 
können.3247  
Neben den Ölstudien erarbeitete Hermann Prell den „Hülfskarton“3248 zur Vorbereitung des 
Kartons. Im Hintergrund einer publizierten Fotografie des Pferdekadavers ist der 
„Hülfskarton“ für die Deckengestaltung zu sehen, der sich auch in der Städtischen Galerie 
Dresden erhalten hat (Abb. 158).3249 Aus dem „Hülfskarton“ entwickelte Prell in Abgleich mit 
den Studien den Karton. Dazu rät er „von allen Studien umgeben, mit Quadraten, den kleinen 
Carton rasch zu vergrössern“3250 und dann am Karton Fehler auszubessern, die erst an der 
großen Ausführung auffallen.3251 Die Quadrate zum Übertragen sind auf dem erhalten 
„Hülfscarton“ deutlich zu erkennen. Sie sind am rechten und linken Rand durchnummeriert. 
Am rechten Rand sind Zahlen vermerkt, die eventuell auf eine genaue Maßstabsberechnung 
zurückzuführen sind. Der fertige Karton wurde wohl auf Pausleinwand gepaust und dann 
übertragen.3252 Beides ist, soweit bekannt, für die Malereien im Treppenhaus verloren. Doch 
haben sich die Kartons für die Mosaiken in der Loggia erhalten.3253  
  
                                                          
3245
 „Titan hinter Stein“ (GNM Inv.-Nr. 09/51) und „Titan hinter Fels“ (GNM Inv.-Nr. 09/129). 
3246
 Annalen XVI, 30. 
3247
 Beispiele für Blumenstudien von Sophie Prell siehe Tabelle A6. 
3248
 Annalen Anlage XIV, 1. 
3249
 Bammes 1991, Abb. 122, S. 12. „Karton des Deckenbildes Sturz der Titanen im Treppenhaus des 
Albertinums in Dresden“, StM Inv.-Nr. 1989/k 370, Maße 100,5 cm x 225 cm. Von Wünsch und im Inventar 
fälschlicherweise als Karton bezeichnet, Wünsch 1994, Anhang S. 36. 
3250
 Annalen Anlage XIV, 310. 
3251
 Annalen Anlage XIV, 309–310. 
3252
 Vgl. Annalen Anlage XIV,1–2. 
3253
 Wünsch 1994, Anhang S. 58–59. 




Abb. 146: Vorderseite 
 
Abb. 147: Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 
Unterzeichnung 
Hermann Prell: „Titan mit Fels“, 1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, Albertinum/Galerie Neue 





Abb. 148: Hermann Prell: „Männliche Aktstudien für die Figur eines Titanen für das Deckenbild Sturz 
der Titanen im Treppenhaus des Albertinums in Dresden, 1904“, Kreide in Schwarz, Weiß gehöht auf 
getöntem Papier, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-
Nr. 1982/k 3073), Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 149: Vorderseite, gerahmt 
 
Abb. 150: Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 
Unterzeichnung 
Hermann Prell: „Die Parze Atropos schneidet den Lebensfaden ab“, 1903, Öl auf textilbezogener 
Malpappe, Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 





Abb. 151: Hermann Prell: „Weibliche Aktstudie zu Die Parzen für die Wandbilder der Wand des 
Schicksals im Albertinum in Dresden, 1903“, Kreide in Schwarz, Weiß gehöht auf getöntem Papier, 
Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1982/k 3116), 
Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 152: Hermann Prell: „Sich aufbäumender Schimmel“, 1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/53). 





Abb. 153: Fotografie eines Pferdekadavers, Fotograf: unbekannt, Hochschule für Bildende Künste 
Dresden, Archiv, Nachlass Bammes, Schenkung Gerhard Bammes, Signatur 07.10.01/0825, 0191. 
  




Abb. 154: Vorderseite  
 
 
Abb. 155: Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 
Unterzeichnung mit suchenden Linien 
Hermann Prell: „Nackter Jüngling mit Pfeil und Bogen“, 1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/52), 





Abb. 156: Vorderseite 
 
Abb. 157: Vorderseite, Infrarotreflektogramm, 
Unterzeichnung auf Konturen begrenzt 
Hermann Prell: „Bogenschütze ohne Bogen“, 1901, Öl auf textilbezogener Malpappe, 
Albertinum/Galerie Neue Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/125), 
Fotos: Silke Beisiegel 
  




Abb. 158: Hermann Prell: „Karton des Deckenbildes Sturz der Titanen im Treppenhaus des 
Albertinums in Dresden, 1901“, Pinsel, Kohle, Kreide, Deckweiß auf Karton, Städtische Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1989/k 370). Sogenannter 





Abb. 159: Hermann Prell: „Farbskizze des Deckenbildes Sturz der Titanen im Treppenhaus des 
Albertinums in Dresden, 1900“, Pinsel, Deckfarbe, Kreide in Schwarz auf getöntem Papier, Städtische 
Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 1991/k 285), Foto: Franz 
Zadnicek 
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9.3 Das Deckengemälde „Titanenkampf“ 
Der Künstler begann die Ausgestaltung des Treppenhauses mit dem Deckenbild. Dazu wurde 
1899 die ursprünglich durch Stuckornamente in drei Flächen unterteilte Decke mit einer 
Rabitzdecke unterspannt, um eine etwa 90 Quadratmeter große Fläche zu schaffen.3254 Der 
um den Deckenspiegel verlaufende Rahmen mit „Eichenlaub und Bandwerk dekorirt [war] zu 
reinigen mit Kompositions Blattgold zu belegen und da nöthig abzutönen“3255. Nach Prells 
Wünschen wurde auch die Dekoration der Vouten „durch Einfügung plastischer Voluten und 
Füllungen“3256 gestaltet und einem „farblosen Sandsteinbau“3257 entsprechend 
gestrichen.3258 Den „Titanenkampf“ malte Hermann Prell mit Kaseinfarben auf Leinwand in 
seinem Atelier und klebte das Gemälde später auf die Decke (Abb. 142, 159).3259 Im 
Folgenden wird anhand der erhaltenen Dokumente und Studien die maltechnische 
Entwicklung und Ausführung des Deckengemäldes vorgestellt. 
9.3.1 Bildträger und Grundierung des Deckengemäldes 
Der Bildträger stammte von der Firma Chr. George in Berlin, die gemäß Prells Aussage seit 
1885 Lieferant für seine Leinwände war (siehe Kapitel 5.5.1).3260 Die Firma George machte 
im Januar 1901 ein Kostenvoranschlag für eine speziell gewebte, sechseinhalb Meter breite 
Leinwandbahn.3261 Das legt nahe, dass das Deckengemälde auf einem Gewebestück gemalt 
wurde. Die verwendete Leinwand könnte wohl dem Gewebe für das Deckengemälde im 
Festsaal des Neuen Rathauses in Dresden geähnelt haben, wovon eine Probe der gleichen 
Firma in Panamabindung erhalten ist (Abb. 31).3262 Das wird gestützt durch die drei 
erhaltenen Temperastudien, deren Bildträger in allen Fällen eine Panamabindung aufweisen 
und dieser Gewebeprobe ähneln (siehe Tabelle A6). Auf die drei Temperastudien der 
Städtischen Galerie Dresden mit Beschriftungen zur Maltechnik wird im Folgenden näher 
eingegangen.3263 
Seit 1895 entwickelte Prell die Grundierung für seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, die 
generell aus Kasein mit Kreide und Zinkweiß bestand (siehe Kapitel 5.5.2). Für die 
Grundierung des Deckengemäldes testete der Künstler im Vorfeld einige technische 
Varianten: 
                                                          
3254
 Annalen XVI, 1. Es existieren verschiedene Angaben, die bis auf zwei Ausnahmen etwa 90 Quadratmeter 
nennen. Laut Wünsch betrug Fläche 13,20 m x 6,10 m (etwa 80 m²), Wünsch 1994, S. 111. Laut Hauer sind es 
6,50 m x 14,00 m (etwa 91m²), Kostenvoranschlag Carl Hauer 15.1.1891, StMA1, S.65. Der Kostenaufschlag 
1898 berechnet eine Fläche von 89 Quadratmetern, Akte SHSA Nr. 319, fol 41. Prell nennt einmal eine „120 
Meter große Fläche“, Annalen XVI, 1. Ein anderes Mal sind es 90 m², Brief Prell an Bohlmann 01.04.1901. 
3255
 Kostenaufschlag 7/VI 1898, Akte SHSA Nr. 319, fol 40–44. 
3256
 Annalen XVI, 1. 
3257
 Annalen XVI, 1. 
3258
 Kostenaufschlag 7/VI 1898, Akte SHSA Nr. 319, fol 40-44. Annalen XVI, 1. Bachmann & Thümmel, StMA1, S. 
88. 
3259
 Annalen XVI, 46. 
3260
 Annalen IX, 168. 
3261
 Brief George an Prell 04.01.1901, StMA2, S. 55. Brief George an Prell 10.1.1901, StMA2, S. 56. 
3262
 Brief vom 27.07.1911 in StMR, o. S. 
3263
 Wünsch 1994 Anhang, S. 44–45. 
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„Versuch mit Neischtempera, auf den Helferlinggrund von Neisch, und Ei, Zinkweiss 
Schlemmkreide & Leinölfirniss. Der Grund steht; beim hinten Netzen wird er gleichwohl 
weicher; vorn gut zu netzen. Farbe behandelt sich gut; bleibt fast ganz unverändert.“3264  
Dazu hat sich die Temperastudie „Kopf des Apoll“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 686) aus dem Jahr 
1901 mit einem ähnlichen Rezept auf der Vorderseite erhalten (Abb. 33): „GRUND NIM[M]T 
UNGERN A[N] UND LÄUFT HELFERLING KREIDE-EI, LEINÖLFIRNI[S]“3265 Dabei fiel aber die 
Beurteilung durch Prell weniger gut aus. Zwei weitere Studien sind mit technischen Details 
beschriftet, die zeigen wie der Künstler sich mit dem Material auseinandersetzte. 
„Titanenkopf“3266 (StM Inv.-Nr. 1980/k 685) malte der Künstler mit Temperafarben der Firma 
Neisch & Co. in Dresden auf einen nassen „Helferlinggrund“3267 (Abb. 160). „Titan und Ross“ 
(StM Inv.-Nr. 1980/k 683) informiert möglicherweise über die Zusammensetzung der 
Grundierung der Firma Neisch & Co. (Abb. 32): „GRUND. CASEIN-ZINKWEISS [HELFERLING] 
NEISCH CASEINFARBEN NEISCH SEHR GUT, AUCH AUFS TROCKNE HELLT WENIG NACH SEHR 
FEST“3268 Dies lässt vermuten, dass der „Helferlinggrund“3269 der Firma Neisch aus Kasein mit 
Zinkweiß bestand und Prell mit verschiedenen Zusätzen experimentierte. Es konnte bisher 
keine nähere Information zu diesem Produkt der Firma Neisch & Co. in Dresden gefunden 
werden, aber vielleicht besteht eine Beziehung zu dem um 1900 in Dresden ansässigen 
Dekorationsmaler Albert Helferling.3270  
Sämtliche Grundierungen der Temperastudien sind weißlich und relativ dünn. Die 
Grundierung der Studie „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683) ist auf den Spannrändern 
zu finden und am oberen Rand ist eine Grundierkante sichtbar. Das weist darauf hin, dass 
der Bildträger erst grundiert und dann vermutlich ein Stück für diese Studie 
herausgeschnitten wurde. 
Die Ausführung des Deckengemäldes auf „Caseinleinwand, von Schulz wieder gut 
präparirt“3271 könnte wohl dem Vorgehen entsprochen haben, das der Künstler allgemein als 
seine „Kaseintechnik auf Leinwand“ seit den Gemälden für das Danziger Rathaus weiter 
entwickelt hatte (siehe Kapitel 5.5.2).3272 Die Rechnungen für die Gestaltung des Festsaals im 
Neuen Dresdner Rathaus 1910 legen dort den Einsatz von käuflichem „Casein Zinkweiß“3273 
                                                          
3264
 Reflexionen S. 71. Die Firma Neisch & Co. in Dresden produzierte Tempera für Dekorationsmalerei, Ei-
Tempera, flüssige Tempera und Studien-Temperafarben, Künstler-Temperafarben mit Ei, Öl oder Kasein sowie 
die Öltempera Saxonia, Reinkowski-Häfner 2014, S. 366. 
3265
 Städtische Galerie Dresden - Kunstsammlungen der Stadt Dresden. 
3266
 „NEISCH TEMPERA HELFERLINGGRUND NÄSST V. RÜCKSEITE“, Städtische Galerie Dresden - 
Kunstsammlungen der Stadt Dresden. 
3267
 „Titanenkopf“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 685), Städtische Galerie Dresden - Kunstsammlungen der Stadt 
Dresden. 
3268
 Städtische Galerie Dresden - Kunstsammlungen der Stadt Dresden. 
3269
 „Titanenkopf“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 685), Städtische Galerie Dresden - Kunstsammlungen der Stadt 
Dresden. 
3270
 Wittenberger Straße 163, Dresden, vgl. http://digital.slub-
dresden.de/fileadmin/data/32253138Z/32253138Z_tif/jpegs/00001517.tif.pdf [04.05.2018]. Maler Albert 
Helferling Mitglied im Gebirgsverein für die sächsische Schweiz, Sektion Dresden, vgl. Verzeichnis der 
Mitglieder des Gebirgsvereins für die sächsische Schweiz im Jahre 1894, S. 5, vgl. http://digital.slub-
dresden.de/werkansicht/dlf/100002/1/ [04.05.2018]. 
3271
 Reflexionen S. 71. 
3272
 Reflexionen S. 71. Annalen Anlage XIV, 310. 
3273
 Rechnung Geller Nachf. 01.10.1910, StMR, o. S. 
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nahe, das eventuell bereits für die Grundierung des Deckengemäldes im Treppenhaus 
verwendet worden sein könnte.   




Abb. 160: Hermann Prell: „Titanenkopf“, 1903, Tempera auf Leinwand, Städtische Galerie Dresden – 






Abb. 161: Hermann Prell: „Farbiger Entwurf der Wandbilder für die Wand der Schönheit im 
Treppenhaus des Albertinums in Dresden, 1900“, Pinsel, Gouache, Kreide in Schwarz, kaschiert auf 
Karton, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 
1989/k 227), Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 162: Hermann Prell: „Aphrodite“, vollendet 1904, Marmor, getönt. Glanzunterschiede in der 
Oberflächenbehandlung erkennbar, die Haare sind dunkler getönt 
Aus Galland 1916b, Tafel 49. 
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9.3.2 Zum Malprozess und Anbringen des Deckengemäldes 
Der aufgespannte und grundierte Bildträger wurde in Prells Atelier bemalt.3274 Während 
Hermann Prell für Studien in Laboe weilte, wäre „der große Carton zum Deckenbild von 2 
Schülern, Schlösser und Harnisch auf die Leinwand übertragen und untertuscht“3275 worden. 
Der Karton könne mittels Pausleinwand und Blaupapier auf die Grundierung übertragen 
werden.3276 Dabei erfolge das „Antuschen aufs Trockne mit Umbra, Terra di Siena, 
Ultramarin – wie man braucht. Endlich Antuschen in farbigen Localmassen, ohne auf 
Wirkung zu sehen, bis nirgends mehr reine Leinwand steht und das Bild im Ganzen 
dasteht.“3277 Die in den Schriftquellen beschriebene Antuschung könnte als rotbraune 
Malfarbe an den Konturen der beiden Temperastudien „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 
1980/k 683) und „Kopf des Apoll“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 686) sichtbar sein (Abb. 32, 33).  
Nach dieser Vorbereitung habe Hermann Prell das Gemälde in nahezu drei Monaten in 
seiner bewährten „Kaseintechnik auf Leinwand“ abgeschlossen, indem er auf die stückweise 
genässte Leinwand mit vorgemischten Tönen „pastos und prima“3278 malte.3279 Prell zufolge 
hatte sein Atelierdiener Karl Kehrer beim Benetzen der zuvor gemalten Gemälde in 
Kaseintechnik geholfen (siehe Kapitel). Da Kehrer bei der Ausführung der beiden 
Bronzereliefs für das Dresdner Treppenhaus zur Hand ging, unterstützte er wohl Prell auch 
beim Deckengemälde.3280 Der Künstler malte das Deckengemälde laut eigener Aussage mit 
„Neisch's Casein, das besser ist & farbreicher als Gerhards.“3281  
Die in den „Annalen meines Lebens“ dargelegte Arbeitsweise lässt sich an den drei 
Temperastudien für das Deckengemälde nachvollziehen (siehe Kapitel 5.5). Die Leinwand 
wurde im aufgespannten Zustand von der Rückseite genässt, wie sich an den 
Schwemmrändern der Studien „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683) und „Kopf des 
Apoll“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 686) und der Beschriftung ablesen lässt (Abb. 32, 33).3282 Die 
Bezeichnung der Studie „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683) bestätigt „NEISCH 
CASEINFARBEN“.3283 Die Malerei der Studie ist lasierend bis deckend angelegt, und weist 
insgesamt eine dickere Malschicht als die beiden anderen Studien auf, die zudem craqueliert 
ist. Die Malfarbe ist in strichelnder Manier aufgesetzt, die eine Besonderheit unter den 
gesichteten Studien darstellt. Die Malweise könnte sich beim Nachgehen mit Malfarbe auf 
das Trockene ergeben, um so zum einen die Bildung neuer Wasserränder zu vermeiden und 
zum anderen die unteren Farbschichten durchscheinen zu lassen. Laut Wünsch erkennt man 
                                                          
3274
 Annalen XVI, 23. 
3275
 Annalen XVI, 28. 
3276
 Annalen Anlage XIV, 310. 
3277
 Annalen Anlage XIV, 310. 
3278
 Annalen Anlage XIV, 311. 
3279
 Annalen XVI, 29. 
3280
 Annalen XIV, 3. 
3281
 Reflexionen S. 72. 
3282
 Über das Problem der Randbildung äußerst sich Prell, Annalen Anlage XIV, 311. 
3283
 Die Firma Neisch bot als Kaseinfarbe Sorte 1400 an, die gern als Untermalung für Tafelbilder genutzt wurde, 
Ehlert o. J., S. 24. Die Malfarbe in Tuben und Buchsen wurde mit einem Ölzusatz als Kasein-Tempera 
hergestellt. Eine dickflüssige Kasein-Emulsion war auch erhältlich, die zum Verarbeiten mit Pigmenten oder 
verdünnt als Malmittel dienen konnte, Ehlert o. J., S. 27–28. Auch Kaseinpulver zum Aufschluss mit Kalk stand 
zum Verkauf, Ehlert o. J., S. 29.Weiterhin bot die Firma Neico-Farben Sorte 1700 als Plakat-Kasein-Farbe an, 
Ehlert o. J., S. 31. 
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daran, dass Prell für seine monumentale Malerei eine „‚impressionistisch‘ lockere Malweise 
anstrebte“3284. In der Veröffentlichung der Firma Neisch & Co. zu ihren Produkten finden sich 
Parallelen zu Prells Notizen und den Temperastudien, wie das Feuchthalten des Gewebes 
zum Malen, das Vormischen der Töne und die strichelnde Malweise.3285  
Die Studie „Titanenkopf“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 685) ist gemäß der Aufschrift mit „NEISCH 
TEMPERA“ gemalt.3286 Die Malerei ist dünn, teilweise lasierend und mit pastosen Höhen 
versehen. Das Craquelé durchzieht die gesamte Fläche und ist nicht begrenzt auf dickere 
Schichten. Die Oberfläche wirkt glänzender als bei den beiden anderen Studien und erinnert 
am ehesten an die Ölstudien der Galerie Neue Meister. Das kann unter Umständen auf eine 
Temperafarbe mit einem höheren Ölanteil oder auch eine weniger saugende Grundierung 
zurückzuführen sein. Die Studie „Kopf des Apoll“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 686) ist dünn, nahezu 
lasierend gemalt und lediglich das Inkarnat ist deckend mit Pastositäten gearbeitet. 
Insgesamt lassen die drei Studien am ehesten auf die Wirkung des Deckengemäldes 
schließen. 
Das fertige Deckengemälde wurde 1902 an die Decke geklebt und dabei flossen die 
Erfahrungen aus den vorhergehenden Aufträgen ein, wie vom in Dresden ansässigen Tischler 
Emil Klaus (siehe Kapitel 5.2.1).3287 „Tischler Claus‘s neues Verfahren“3288 zum Aufkleben 
wäre in Rom bereits erfolgreich eingesetzt worden.3289 Zunächst wäre das Deckengemälde 
mit der Bildseite auf einen mit Shirting bespannten Keilrahmen gespannt worden.3290 Als 
Shirting wird feinfädiges, günstiges Baumwollgewebe bezeichnet.3291 Ebenso handelt es sich 
wohl bei der „Nesselfläche“3292 in Prells Unterlagen um ein Baumwollgewebe, deren Größe 
etwa mit dem Deckengemälde übereinstimmt.3293 Zum Bewegen des großen, aufgespannten 
Gemäldes bedurfte es vermutlich der Hilfe von „10 Mann“3294. Der Rahmen könnte mit einer 
Konstruktion unter die Decke geschraubt und das Gemälde auf „die mehrfach mit Oelfarbe 
gestrichene Mörteldecke mit dem Gerhardkleister“3295 geklebt werden. Vermutlich hatte 
Prell den Kleister bei „Schulz & Laute“3296 bestellt. Von der Mitte zu den Rändern hin wäre 
das Gemälde mit Bürsten und Gummiwalzen angedrückt worden.3297 Nach dem Entfernen 
des Spannrahmens wären die Ränder zugeschnitten, gesondert angeklebt und angenagelt 
worden.3298 Prells Auszüge aus den Briefen Gerhardts enthalten Hinweise zur Verarbeitung 
                                                          
3284
 Wünsch 1994, S. 116. 
3285
 Ehlert o. J., S. 17. Neisch & Co in TMFM 6. Jg. 1889, S. 27–28. 
3286
 Die Firma Neisch & Co. in Dresden produzierte Tempera für Dekorationsmalerei, Ei-Tempera, flüssige 
Tempera und Studien-Temperafarben, Künstler-Temperafarben mit Ei, Öl oder Kasein sowie die Öltempera 
Saxonia, Reinkowski-Häfner 2014, S. 366. 
3287
 Lebensdaten S. 29. Annalen XVI, 46. 
3288
 Annalen XVI, 46. 
3289
 Annalen XVI, 46. Auch als „Tischlermeister Klaus“ bezeichnet, Annalen XV, 35. Er half auch beim 
Deckengemälde im Festsaal des Dresdner Neuen Rathauses, Rechnung von E. Klaus vom 20.08.1912, StMR, o.S. 
3290
 Reflexionen S. 74. Annalen XVI, 46. StMA1, S. 98. 
3291
 Haaf 1987, S. 26. 
3292
 StMA1, S. 98. 
3293
 Unter Nessel verstand man ungebleichtes, billiges Baumwollgewebe, Haaf 1987, S. 26. 
3294
 StMA1, S. 98. 
3295
 Annalen XVI, 46. Mit „3 fachem Oelvorstrich“, Reflexionen, S. 74. 
3296
 StMA1, S. 98. 
3297
 Annalen XVI, 46. 
3298
 Annalen XVI, 46. 
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des Kleisters.3299 Die mögliche Zusammensetzung des sogenannten Gerhardkleisters wird an 
anderer Stelle diskutiert (siehe Kapitel 5.5.6). Abschließend nahm Prell die Retuschen am 
eingeklebten Deckengemälde vor.3300 Der Künstler widmete sich während seiner Arbeit am 
Deckengemälde auch den beiden Skulpturen „Prometheus“ und „Aphrodite“ für die 
Seitenwände. 
9.4 Die „Wand der Schönheit“ und die „Wand des Schicksals“ 
Hermann Prell begann 1899 mit den Vorarbeiten, vor allem mit den beiden Skulpturen für 
die Seitenwände des Treppenhauses.3301 Die Skulptur „Aphrodite“ bildete den Mittelpunkt 
der 1902 begonnenen „Wand der Schönheit“, die aus den beiden Wandfeldern „Raub der 
Europa“ und „Die drei Grazien“ bestand (Abb. 141, 161).3302 Gegenüber entstand ein Jahr 
später mit den beiden Wandfeldern „Tartaros“ und „Die Parzen“ sowie der Skulptur 
„Prometheus“ als Mitte die „Wand des Schicksals“ (Abb. 140).3303 Jede Wand hatte 
insgesamt eine Breite von etwa neun Metern zwischen den äußeren, begrenzenden Pilastern 
und eine Höhe des Blendbogenfeldes vom Sockel bis Gesims von etwa sieben Metern.3304 
Die Blendbogenfelder wurden im Kostenaufschlag von 1898 als sieben Meter hoch und 
zweieinhalb Meter breit beschrieben.3305 Prell bezeichnete die „Wand der Schönheit“ auch 
als „Venuswand“3306 oder „Aphroditenwand“3307 und die „Wand des Schicksals“ als 
„Prometheuswand“3308. 
Der Künstler dachte sich die Wandgestaltung als ein Gefüge: „Durch die drei Bildflächen jeder 
Wand sollte, wie in Breslau, die Landschaft durchlaufen, und so die Wand zu einem einzigen 
großen Bilde zusammenfassen, dessen Wirkung in einer Statue culminirte.“3309 Die beiden 
Skulpturen stellten für ihn den Höhepunkt in seiner Gestaltung der beiden Seitenwände des 
Treppenhauses dar.3310 Sie hatten beide eine Höhe von 2,10 Meter3311 und es sind lediglich 
Reste des Kopfes und eines Beines des „Prometheus“ erhalten (Abb. 135, 136).3312 Auf einer 
historischen Fotografie nach 1945 sieht man die im Vergleich zu den zerstörten Fresken gut 
erhaltene Skulptur „Aphrodite“, doch ihr Verbleib konnte nicht geklärt werden.3313 Ebenso 
scheint der Giebelschmuck noch zum Teil vorhanden gewesen zu sein. Von der Skulptur 
„Prometheus“ existieren große Bronzefassungen und mehrere kleine Fassungen beider 
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Skulpturen in verschiedenen Materialien.3314 Im Folgenden werden anhand der erhaltenen 
Entwürfe, Abbildungen und Dokumente unter Einbeziehung der Literatur zunächst die 
beiden Skulpturen, dann die Wandmalereien und abschließend die zusammenführende 
Gestaltung der Architektur unter technischen Gesichtspunkten dargelegt. 
9.4.1 Die Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“ 
Bereits vor dem Umbau waren antike Abgüsse in den Mittelfeldern präsentiert (Abb. 132), 
für die Hermann Prell aber keinen zu seiner Idee passenden Ersatz aus dem Bestand der 
Skulpturensammlung finden konnte.3315 Da keine Finanzierung für einen Bildhauer 
vorgesehen war und Prell gern plastisch arbeiten wollte, nahm der Künstler die Modellierung 
selbst vor.3316  
Der Bildhauer Carl Roeder unterstützte ihn beim Modellieren.3317 Hermann Prell griff auch 
auf seine früheren Erfahrungen zurück (siehe Kapitel 5.7).3318 Der Künstler zeichnete erst 
einmal das Motiv von allen Seiten und tastete sich dann in Ton an das Modell heran.3319 
Damit unterschied sich Prells Arbeitsweise drastisch von Roeders, der direkt nach der Natur 
formte.3320 Beim Fertigen des „Prometheus“ standen zwei Athleten Modell, die der Künstler 
in einer Skulptur vereinigte.3321 Für den Fisch der „Aphrodite“ diente der Gipsabguss eines 
echten Thunfischs als Vorlage, den Pompeo Boggia 1898 in Rom für Prell angefertigt 
hatte.3322  
Das kleine Tonmodell übertrug Carl Roeder jeweils mit der Punktiermaschine in das große 
Tonmodell, das Prell nochmals überarbeitete.3323 Die beiden Figuren sollten aus Marmor 
gefertigt werden und dazu beantragte Hermann Prell eine Aufstockung der Finanzen, die 
auch in der Höhe von 12 000 Reichsmark bewilligt wurde.3324 Dabei war das Hauptargument, 
„daß der vornehme Ausstellungsort eine Ausführung in echtem Materiale fordere“3325. Diese 
Begründung nutzten auf Prells Antrag hin, sowohl der Akademische Rat als auch das 
Ministerium des Innern dann erneut für die Ausstattung der Loggia (siehe Kapitel 9.5).3326 
Für Prell war die Verwendung eines echten Steins von besonderer Bedeutung, da er es in 
seinen Notizen betonte.3327 Der Künstler bekannte, dass er sich von der ehemals energischen 
Befürwortung der Polychromie abgewendet hatte (siehe Kapitel 5.7.2).3328 Denn eine 
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bemalte Skulptur „mit dem Bestreben hierdurch ‚natürlicher‘ zu erscheinen, gehört zur 
Dekoration“3329. Dagegen bewertete Prell nun die polylithe Skulptur mit einer durch echte 
Materialien erreichten Farbigkeit als Teil der „Monumentalkunst“3330. 
Die Bildhauer Karl Zehne und Paul und Otto Pietsch wurden mit der Ausführung aus einem 
„schönen, nicht rein weißen Serravezzablock (der das Fleisch lebendiger erscheinen lässt)“3331 
beauftragt.3332 Der „Prometheus“ wurde in Carrara- beziehungsweise Seravezza-Marmor 
gehauen und „sonderbar gefleckter dunkelgrüner“3333 Serpentin diente für den Kopf der 
Gäa.3334 Die „Aphrodite“ ließ er aus dem gleichen Marmor fertigen und für den Fisch kam 
„schönster, langgewellter, grauer griechischer“3335 beziehungsweise pentelischer Marmor 
zum Einsatz.3336 Um 1897/98 ließ Prell entweder für diese Werke oder für die geplanten 
Marmormosaike die mechanischen Eigenschaften von pentelischem Marmor durch die 
Königlich mechanisch-technische Versuchsanstalt prüfen.3337 Das ist ein Paradebeispiel für 
die große Bedeutung, die Prell der Haltbarkeit der verwendeten Materialien zuschrieb. 
Die Oberflächengestaltung der Skulpturen bestand aus verschiedenen Graden der Politur 
und Tönung, die wohl die Bildhauer und auch Franz Ruedorffer unterstützten.3338 Der Kopf 
der Gäa und der Fisch erhielten wohl eine „spiegelblanke Politur“3339.3340 Der Serpentin wäre 
schwerer zu bearbeiten3341 und aus einer Notiz gehen verschiedene Methoden hervor.3342. 
Zunächst begeisterte sich Hermann Prell für die erreichte Politur, die sich mit dem Fresko gut 
zu vereinbaren schien.3343 Doch dann fand er, dass die Politur zu stark mit den menschlichen 
Körpern kontrastiere.3344 Aufgrund dessen und wohl um die Marmorskulpturen besser in 
den Gesamtraum einzubinden, setzte Hermann Prell sich mit deren Tönung auseinander.  
In der Dresdner Skulpturensammlung sind zwei Gipsabgüsse von Modellvarianten der 
„Aphrodite“ mit Fassungen erhalten, die Vorversuche zur Farbigkeit der Marmorskulptur 
darstellen könnten.3345 Es lassen sich der dunklere Steinton des Fisches, ein rot-weiß 
geäderte Marmorierung des Sockels sowie ein bräunlicher Ton der Haare im Kontrast zum 
hellen Inkarnat erkennen, wie es Prell schilderte und in der historischen Aufnahme der 
Marmorskulptur zu sehen ist (Abb. 141, 162). Denn zur Vereinheitlichung wurden die 
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Marmorskulpturen „mit Terpentinbeize getönt, Haare und Tiefen kräftiger betont.“3346 Laut 
Lange stellen Terpentinbeizen für Holz eine Lösung von Farbstoff in heißem Terpentinöl 
dar.3347 In der zeitgenössischen Handbuchliteratur wird ein Erhitzen des Marmors vor dem 
Aufbringen mit Terpentinöl zubereiteter Farben empfohlen.3348  
In Prells Notizen finden sich weitere Möglichkeiten eine Tönung zu erzielen, beispielsweise 
Bierfarbe und „Ceresinfarbe“3349.3350 Die Bierfarbe kam wohl in diesem Fall nicht zum Einsatz 
und wird im Zusammenhang mit der Fassung der Gipsabgüsse kurz angesprochen (siehe 
Kapitel 9.5.3). Die Ceresinfarbe bestand wohl aus Pigment in einer Ceresin-Benzin-Mischung, 
wie auch der an gleicher Stelle genannte Überzug.3351 Zu Färbung von Marmor werden die 
Eindringtiefen einerseits von wässrigen Lösungen am schlechtesten und andererseits von 
wachshaltigen Mitteln am besten beschrieben.3352 Trotzdem erwähnte Hermann Prell an 
gleicher sowie an anderer Stelle eine wasserlösliche Nussbeize aus Kasslerbraun mit 
Pottasche.3353 Die Beize solle mit Pinsel aufgestupft und mit einem Lederlappen, wohl 
nahezu malerisch, verwischt werden.3354 Ein ähnliches Rezept dient in der Literatur für 
Holzbeize und Holzfärbung: "Braun (Nussbaumbeize, Eichenbeize) 2 Teile Kasselerbraun, 1 
Teil Pottasche, gelöst in 10 Teilen siedendem Regenwasser und heiss aufgetragen."3355  
Abschließend könne laut Prell die Skulptur mit einer Lösung von Ceresin in Benzin überzogen 
und die Höhen poliert werden.3356 Zudem könne der Glanzgrad durch Benzin und Polieren 
unterschiedlich eingestellt werden.3357 Zu diesem Überzug betonte der Künstler weiterhin, 
dass er als Schutz vor Vandalismus in München für Marmorskulpturen „seit Wagmüllers 
Liebig mit Tinte beschädigt wurde“3358 angewendet werde.3359 Das Münchner Liebig-
Denkmal von Michael Wagmüller wurde kurz nach seiner Aufstellung 1890 mit einer 
Flüssigkeit bespritzt, die dunkle Flecken verursachte.3360 Also war für Prell nicht nur die 
ästhetische, sondern auch schützende Komponente des Überzuges wichtig. 
Insgesamt legte Hermann Prell für einen Vorgang drei verschiedene Methoden dar. Die 
Erwähnung von Ruedorffer und der Überzugspraxis in München lässt vermuten, dass Prell 
sich die mit dem Münchner besprochenen Möglichkeiten notierte. Aufgrund der 
zweimaligen Nennung der Nussbeize erscheint zwar deren Anwendung am 
wahrscheinlichsten, aber eine Überprüfung an den beiden erhaltenen Fragmenten des 
„Prometheus“ ist infolge des Erhaltungszustandes nicht mehr möglich (Abb. 135, 136).3361 
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9.4.2 Prells Freskomalerei im Treppenhaus 
Hermann Prell malte im Treppenhaus des Dresdner Albertinums seine letzten Fresken. 
Obwohl er auf seine jahrelange Erfahrung zurückgreifen konnte, bereitete ihm das 
Mauerwerk im Treppenhaus des Albertinums einige Probleme, zum einen durchzog ein Riss 
das Mauerwerk an der nordwestlichen Wand (siehe Kapitel 9.4.3) und zum anderen bestand 
es aus uneinheitlichem Mauerwerksmaterial.3362 Prell gab dem Sandstein die Schuld am 
langsamen Trocknen des Putzes der „Wand der Schönheit“: „Da Sandstein drunter sitzt, ist 
auch noch keine Spur von trocknen; muss Durchzug machen, sonst hälts zu sehr auf.“3363 Das 
hatte Folgen, auf die später eingegangen wird. In kleineren, schwer trocknenden Bereichen 
der „Wand des Schicksals“, wusste er sich zu helfen, indem diese „durch Brickets (Schulz) in 
Kohlekasten davor gestellt schnell getrocknet“3364 wurden. Im Folgenden werden der Putz 
und der Malprozess für die Fresken vorgestellt. 
Der Verputz 
Zum Vorgang des Verputzens berichtete Hermann Prell in den „Annalen meines Lebens“:  
„Wie früher hatte die Stadt Hildesheim den getreuen Maurer Helmke zu mir beurlaubt, der 
mit unerschütterlicher Ruhe und Hingabe meinen köstlichen Kalk gewissenhaft an der Luft 
löschte, zu seinen 4 Mörtelstärken mischte und anwarf – den Kalk zum Malen aber 3 mal 
rieb und in der Sonne bleichte – die Schichten überrieb und nässte, festschlug & mit einer 
Kelle glättete, endlich die Ansätze mit künstlerischem Feingefühl einputzte, die Farben 
pflegte - - kurz die ‚rechte Hand‘ war, ohne welcher die edle Technik nicht denkbar ist.“3365 
Der Abgleich mit anderen schriftlichen Dokumenten ergibt ein etwas anderes Bild von der 
Arbeitsteilung. Zum einen verdeutlicht der Brief von G. Helmcke seinen Anteil am 
Putzaufbau: „Mit dem Putz werden Sie daß wohl so haben Vorarbeiten lassen wie hier [in 
Hildesheim] und in Breslau daß schon zwei Putzlagen auf der Fläche liegen die dritte mit der 
Malschichte muß ich zusammen auftragen, sonst würde die Malschicht zu rasch troknen.“3366 
An Werkzeug nannte Helmcke eine „Mauerkelle zwei Putzkellen u ein kleines Putzeisen“3367. 
Es wurden sowohl von Prell als auch Helmcke insgesamt vier Putzschichten für die Fresken 
im Albertinum beschrieben. Dagegen erklärte Prell in seinen Lebenserinnerungen den für ihn 
üblichen Aufbau von fünf Putzschichten (siehe Kapitel 5.3.2).3368 Die Berappung auf die gut 
genässte Mauer erfolge mit einem Teil luftgelöschten Kalk und zwei Teilen groben 
Quarzkies.3369 Darauf werde eine Lage grober Sandputz angeputzt, diese beiden können 
bereits längere Zeit vor der Malerei aufgebracht werden.3370 Nach Aufrauhen und Nässen 
des Unterputzes folge die dritte Schicht aus Sandputz.3371 Für das Tagewerk werde die 
vorletzte Putzschicht und abschließend die „Malschicht aus Kalk und feinstem 
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Quarzsand“3372 aufgetragen, die mit einer Stahlkelle geglättet werde. In der Fotografie des 
beschädigten Wandfelds „Die drei Parzen“ von 1952 sind mindestens vier Putzschichten zu 
erkennen (Abb. 133). 
Zum anderen erledigte eine andere Person die Löschung des Kalkes, denn Helmcke empfahl: 
„Bezüglich des Kalkes ist es besser wenn er nicht in Wasser gesetzt wird lieber mal 
umstechen das die Luft wieder besser durchziehen kann außerdem setze ich mich [sic!] 
den Kalk doch 24 Stunden vorher an daß sollte noch ein Teilchen ungelöscht sein selbiger 
noch nach löschen muß.“3373  
Nahezu einen Monat später mahnte er: „lassen Sie bitte den Kalk noch einigemal umstechen 
diese feuchte Luft wird im [sic!] gut thun“3374 Es war zweckmäßig die beiden Arbeitsschritte 
von anderen Handwerkern ausführen zu lassen, da die Expertise des Maurers Helmcke 
lediglich für die entsprechenden Arbeitsschritte gebraucht wurde. Damit wurde auch seine 
Freistellung von der Beschäftigung für die Stadt Hildesheim verkürzt. 
Die Kalklöschung erfuhr wohl einige Fehlschläge: „Luftlöschen des Kalks: […] Zeit: ¼ Jahr vor 
Benutzung! Nicht an der Luft zerfallen lassen & nicht nochmals nachsprengen wie im 
Albertinum; das Wasser verursacht neue Brockenbildung. (zwei Schichten unter den beiden 
letzten Schichten)“3375 Hermann Prell hatte um 1892 begonnen trockengelöschten Kalk zu 
verwenden (siehe Kapitel 5.3.3). 
Zur Herkunft des Kalkes kann vermutet werden, dass er aus Schlesien kam, denn 1901 
sendete Julius Janitsch die Adresse eines Lieferanten für „Marmorkalk“3376 an Prell. Zudem 
erwähnte der Künstler in seinen Lebenserinnerungen den „schlesischen Marmor“3377. Zum 
Sand vermerkte Prell: „Gegrabener Sand, nicht Flußsand. Quarzsand aus Meissen, 
Porzellanmanufactur, für die beste Malschicht.“3378 Ähnlich äußerte er sich in seinen 
Lebenserinnerungen, obwohl er dort eine Berliner Porzellanmanufaktur nannte.3379  
Die Malerei 
Für die Freskotechnik übertrug Hermann Prell üblicherweise den Karton auf Pausleinwand 
(siehe Kapitel 5.3.4). Die mit Zahnrädchen gelöcherte Pausleinwand wäre in handliche 
Abschnitte geschnitten und mittels Pausbeutel auf den Putz gepudert worden.3380 Die 
spezielle Auswahl der Pigmente für die Freskotechnik und das Vormischen der Töne, ähnlich 
wie auch für die Kaseintechnik, erklärte Prell in seinen Lebenserinnerungen (siehe Kapitel 
5.3.5).3381 Gemalt wurde im Dresdner Treppenhaus mit Pigmenten, die sich anhand 
erhaltener Rechnungen auf mindestens zwei Bezugsquellen zurückführen lassen, die Firma 
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Neisch & Co. in Dresden und Marco Vasconetti in Treviso (siehe Tabelle 2).3382 Die 
Begegnung mit dem Farbenhändler Marco Vasconetti und dessen farbenprächtigen 
Erdfarben hinterließ bei Prell bleibenden Eindruck.3383 Unter den verwendeten Pigmenten 
hob der Künstler die Veroneser Grüne Erde hervor, „die nicht zu hell trocknet.“3384 und sich 
auch auf der Rechnung der Firma Neisch & Co. findet.3385  
Nach dem Malen bereitete die Trocknung der „Wand der Schönheit“ sowohl Freude als auch 
Kummer:  
„Ich fühlte mich nun Herr der Technik und hatte ein vollkommenes Material; die Bilder 
blieben einheitlich naß, und begannen erst nach 3 Wochen zu trocknen – das Wasser trat 
reichlich und gleichmäßig aus, das Binden war fest & ohne Fehl – es war ein schönes, 
sicheres Arbeiten! Mitte August war die Wand vollendet, […].3386  
Denn die verlangsamte Trocknung schien Probleme zu verursachen:  
„Gerade hier [in den Schatten] auch waren weiße alkalische Ausschwitzungen zum 
Vorschein gekommen; […], und ich sah gleich, daß ich es mit verunreinigtem Kalkhydrat zu 
tun hatte (nicht mit „Salpeter“, wie so oft irrig vermutet wird) […] Die Flecken waren 
steinhart, und durch Abkratzen nicht zu entfernen. Ich überzog sie dünn mit Benzinharz, 
und deckte sie mit Caseinfarbe, was den Schaden leicht und dauernd beseitigte; […]. Im 
Fleisch der Figuren, deren Töne viel Kalk enthielten, zeigten sich die Flecken nicht, und sie 
wurden nirgends berührt.“3387 
Die Aufzeichnungen und Briefe demonstrieren, dass Prell die Lösung des Problems wohl 
nicht so schnell zu Hand hatte, wie er in seinen Lebenserinnerungen schilderte. Da Hermann 
Prell auf die Erfahrung von Ludwig Seitz mit Sandsteinmauern verwies, kann man vermuten, 
dass Prell ihn bezüglich dieser Schwierigkeiten kontaktierte.3388 Weiterhin lässt eine Notiz 
auf einen Austausch mit Franz Ruedorffer schließen, der Prell zufolge häufig das Reinigen 
von Fresken vornahm3389: „Für Fresco versuchen, die meisten Stellen mit Salzsäure 30 
Tropfen auf 1/8 Liter Wasser, zu betupfen mit Watte“3390 Dazu vermerkte Prell anschließend: 
„fürchterlicher Unsinn! (hilft nichts. […]“3391. Eibner berichtete von diversen Begegnungen 
mit Franz Ruedorffer in der Versuchsanstalt für Maltechnik in München sowie während der 
Restaurierungen von Wandmalereien: „Auch Ruedorffer pflegte bei der Reinigung von 
Wandgemälden Salzsäure anzuwenden, wenn kein anderen Mittel helfen wollte. ‚Aber sehr 
vorsichtig‘, fügte er hinzu und ‚jedesmal anders‘.“3392 Weniger freundlich umschrieb Eibner 
später, dass die anscheinend übliche Methode „die Wandgemälde mit Salzsäure zu 
putzen“3393 auch von Ruedorffer geübt worden wäre. Da es sich um eine häufiger 
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angewendete Restaurierungsmaßnahme handelt, könnte die Empfehlung auch von einem 
anderen Wandmalereirestaurator aus Prells Umfeld stammen, wie beispielsweise 
Ermenegildo Donadini oder Ludwig Seitz (siehe Kapitel 7). Hermann Prell habe die bereits 
beschriebenen weißlichen Stellen mit „Gerhards Tränkungslack“3394 überzogen und sie dann 
wie die anderen Partien mit Kaseinfarbe der Firma Neisch & Co retuschiert.3395 Die Wahl des 
Tränkungslackes könnte auch von den Erfahrungen am Wandfeld „Tartaros“ beeinflusst 
worden sein (siehe Kapitel 9.4.3). Ebenso habe Hermann Prell die Retuschen mit den 
gleichen Malfarben wie die Seccomalerei des „Tartaros“ ausgeführt.3396 Der Künstler 
vermied gern erfolgreich ein Überarbeiten der Fresken und betonte daher: „Die Parzen sind 
reines Fresko, ohne jede Retouche.“3397 Trotzdem waren Retuschen nach Prell vor allem als 
Lasuren in den Schatten des Laubes erforderlich, denn „ich hatte sie mir absichtlich 
aufgespart, da man Lasuren aufs Nasse nie mit Sicherheit vorher berechnen kann.“3398 Er 
habe die Oberfläche vor der Retusche nicht überall mit dem genannten Tränkungslack 
behandelt, da dieser nach Proben entweder wirkungslos bliebe oder glänze.3399  
9.4.3 Prells Seccomalerei im Treppenhaus 
Hermann Prell wich an der nordwestlichen Wand des Treppenhauses von der bevorzugten 
freskalen Ausführung der Wandmalerei ab, da sich aufgrund der baulichen Gegebenheiten 
ein Riss im Gemäuer befand. Im Mauerwerk waren bereits 1898 Risse aufgetreten und man 
hatte versucht sie durch Ausmauern der „Endbögen in den Fundamenten“3400 an ihrem 
Fortschreiten zu hindern.3401 Deshalb ließ Prell für das Wandfeld „Tartaros“ eine Rabitzwand 
vor der Mauer einziehen, die er mit Kaseinfarbe bemalte (Abb. 140).3402 Neben diesem 
Wandfeld schuf der Künstler auch die Hintergründe der beiden Skulpturen in Seccomalerei.  
Hermann Prell malte die beiden Zwischenfelder für die Skulpturen und das Wandfeld 
„Tartaros“ mit Kaseinfarben auf einen grauen Kaseinanstrich.3403 Nachdem er „die beiden 
Nischenfelder & Tartarosfeld mit Casein & Farbe gestrichen & mehrmals mit Neischcasein 
getränkt“3404 hatte, untermalte er die Partien. Nach Angaben der Firma Neisch & Co. sei ein 
Vorstreichen des Putzes mit Kaseinlösung „normalerweise nicht nötig.“3405 Aber sie empfahl 
zum Anlegen eines Grundtons auf der Wand die Mischung von einem mit Wasser 
angeteigten Pigment und der dickflüssigen Kasein-Emulsion.3406  
Da Hermann Prell keine Erfahrung mit diesem Vorgehen hatte, kam es zu Rückschlägen 
während der Ausführung, die er frustriert zusammenfasste: „Der Gips der Rabitzwand 
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blättert beim Malen in kleinen Punkten ab; sehr schlecht!“3407 Die Tränkung der Oberfläche 
mit Kasein oder einer Mischung von Wachs und Benzin blieb erfolglos.3408 Der Maler sah, 
dass Gerhardts Tränkungslack die Malerei dunkler wirken ließ und nahm ihn ausschließlich 
für die Venusnische.3409 Fritz Gerhardt informierte Prell zur Anwendung seines 
Tränkungslacks als das „Beste, sicherste u vortheilhaft auch für's Abspringen nota bene 
gegen“3410 und empfahl seine Malfarben zum Weitermalen.3411 Prell notierte sich zu den 
Inhaltstoffen „Wachs Benzin“3412, dem er später aus seiner Erfahrung widersprach: 
„Gerhards Tränkungslack ist bestimmt nicht Wachs & Benzin, vielmehr außerdem irgend ein 
Harz.“3413 Zu den Inhaltsstoffen des Tränkungslacks konnte in der eingesehen Literatur kein 
Hinweis gefunden werden. 
Die Lösung für die anderen Wandbereiche formulierte Prell wie folgt: „Tartaros & 
Prometheusnische bleiben Caseinfarbanstrich. Milchanstrich ist das Einzige bewährte später 
im Rathaus immer verwendet.“3414 Die Weiterarbeit auf einen Milchanstrich für die 
Gestaltung des Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden ist auch in seinen 
Lebenserinnerungen dargelegt.3415 Hermann Prell entschloss sich gegen Gerhardts Vorschlag 
und nahm die Kaseinfarben der Firma Neisch & Co. für die Übermalung.3416 Den gesamten 
Malprozess fasste er so zusammen „Bei Tartaros braun aufzeichnen auf grauen Grund, 
gelbweisse Lichter schraffirt; darüber Localtöne – dann festes Malen mit gemischten Tönen – 
zuletzt Lasuren Cassler[braun]. Pr[eußisch]blau, Krapp[lack] etc. Sehr schnell. Tonändern mit 
Schwamm.“3417 Das erinnert an die maltechnischen Studien für das Deckengemälde 
„Titanenkampf“, vor allem die Studie „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683), die eine 
braune Unterzeichnung beziehungsweise Untermalung vermuten lässt und einen 
strichelnden Pinselduktus aufweist (siehe Kapitel 9.3). Gewisse technische Ähnlichkeiten 
werden sich in beiden Fällen aufgrund der Kaseinfarben trotz der unterschiedlichen 
Bildträger ergeben haben. 
Mit der Ausführung war der Künstler abschließend zumindest ästhetisch zufrieden, denn „es 
sieht ebenso wie Fresko aus, aber es ist nicht so fest wie alles übrige, und muß beim Reinigen 
später geschont werden.“3418 Damit ging Prell erneut auf die Haltbarkeit seiner Werke ein 
und wie wichtig ihm das Thema Erhaltung war (siehe Kapitel 7). 
9.4.4 Die Gestaltung der Architektur und des plastischen Schmucks  
Hermann Prell veränderte das Treppenhauses, indem er neben den Fresko- und 
Seccomalereien die restlichen Wandbereiche als vermutlich graue oder weißliche 
Sandsteinimitation gestalten ließ: „Die Ueberfülle schönster ‚pompejanischer‘ Ornamente in 
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der Vôute und an den Wänden wurde erbarmungslos überstrichen – ich konnte nur farblosen 
Sandsteinbau in breiten Formen zur Umgebung meiner Bilder brauchen“3419 (Abb. 132). Ein 
erhaltenes Kostenangebot belegt, dass eine Malerfirma mit Kaseinfarben etwa 1 250 
Quadratmeter im Treppenhaus und der Loggia in Steinimitation zu gestalten hätte.3420 Die 
Pilasterkapitelle wurden im Treppenhaus auf Prells Wunsch ausgetauscht und vergoldet.3421 
Dabei legt das Kostenangebot einer Firma nahe, dass „mit Metall haltbar vergoldet, 2mal 
Schellacküberzug, 2mal mit Goldlack überziehen, antik imitirt, Glanzlichter mit Mixtion[?] 
echt vergoldet“3422 wurde. Den Kostenvoranschlag von 1898 erhielt Prell in Kopie, die er mit 
Anmerkungen zu den Kosten für Vergoldungen mit echtem Blattgold an den Angeboten mit 
Kompositionsgold ergänzte.3423 Kompositionsgold ist ein Begriff für Schlagmetall aus 
Messing.3424 Prells Wunsch nach „echtem Material“ ist auch hier ablesbar, der aber in 
diesem Fall vermutlich nicht realisiert wurde. Wie auch an anderer Stelle aufgezeigt wird, 
bezieht sich „vergoldet“ in den technischen Schilderungen nicht zwingend auf die 
Verwendung von echtem Blattgold (siehe Kapitel 9.5). Weiterhin waren wohl auch die Sockel 
der Pilaster, Konsolen und kleine Gliederungselemente vergoldet (Abb. 161).3425 Die Pilaster 
wurden in Stuckmarmor von einer nicht näher zu bestimmenden Firma ausgeführt.3426 
Parallel zur Prells Arbeit an seinem Deckengemälde und den Skulpturen beschäftigte sich 
Wilhelm Kreis, einer der „damals talentvollsten Schüler Wallots“3427, mit den Änderungen an 
der Architektur.3428 Die Zeichnungen zur plastischen Gestaltung über den Arkaden der Loggia 
und einer Seitenwand sind erhalten.3429 Dieser plastische Schmuck erhielt ebenfalls eine zur 
Voute und anderen Wandflächen passende Fassung: „Entsprechend wurde die obere 
Architektur bestimmt, getönt, gemalt – – Stuck wie Sandstein behandelt; wo nicht echtes 
Material vorhanden sein kann, muß dessen Wirkung hervorgerufen werden.“3430 Eine 
Materialimitation kam auch noch an anderen Stellen zum Einsatz, so an den Pilastern aus 
Stuckmarmor (Abb. 161).3431  
Für die Giebel der beiden mittleren Ädikulae übernahm um 1902 Leopold Armbruster die 
Ausformung der Giebelfiguren3432: 
„Die Hilfsmodelle für die Orpheus- und die Pandoragruppe über meinen beiden Giebeln 
hatte im Laufe des Sommers – nachdem auch Freund Behrens sich daran versucht hatte – 
der Bildhauer Armbruster nach meinen Zeichnungen modelliert, sie selbst zu machen 
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reichten Zeit und Kräfte nicht aus. Jetzt trug er beide annähernd lebensgroß frei an Ort 
und Stelle in Gips und Cement an – […]“3433  
Zur Giebelgestaltung haben sich eine Zeichnung und die Modellabgüsse in der 
Skulpturensammlung erhalten.3434 Später hatte Prell Notizen zur Arbeit im Albertinum 
bezüglich Gips und Zement gemacht, die an dieser Stelle nicht weiter ausgedeutet 
werden.3435 
Diese gerahmten Nischen erhielten zusätzlichen Schmuck: „Die kräftigen Cartouchen und 
andere Einzelheiten zeichneten Gussmann und Gross, der später auch meine 
Muschelkonsolen modellierte.“3436 Dabei scheinen die Entwürfe für die „Cartouchen“ von 
Otto Gussmann zu stammen.3437 Mit „Cartouchen“ sind wohl beiden Reliefs oberhalb der 
Giebel gemeint. Herrmanns Beschreibung der Darstellung des Orestes und der 
gegenüberliegenden Selene als „Goldrelief“3438 legt deren Vergoldung nahe, die sich ebenso 
auf einer Entwurfsskizze Prells nachvollziehen lässt (Abb. 161). 1903 wurde die 
„Muschelnische“3439 aus Portlandzement gestaltet.3440 Karl Gross modellierte die Konsolen 
der Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“ nach Prells Entwürfen vor Ort.3441 Herrmann 
schilderte die Konsolen der beiden Statuen als vergoldet.3442  
Den letzten Handgriff stellte 1904 das „Zusammenstimmen“3443 dar, das die farbliche 
Wirkung und der Glanzgrad der einzelnen Teile zu einer harmonischen Einheit und der von 
Hermann Prell erwünschten Raumwirkung bringen sollte. Dazu hatte Hermann Prell die Hilfe 
von Franz Ruedorffer.3444 „Meister Ruedorffer aus München […] war Rahmenfabrikant, 
Vergolder, Anstreicher – kurz ‚Faßmaler‘ seines Zeichens, wie der Münchner Ausdruck 
lautet“3445. Diese Erfahrung kam Prell für verschiedene Arbeitsschritte zugute, unter anderen 
auch für die Fassung der Gipsabgüsse (siehe Kapitel 9.5.3). Zur Fertigstellung der 
Raumwirkung legte der Künstler dar: 
„Nur die Pilaster hinter Aphrodite und Prometheus sträubten sich hartnäckig  – weder 
fand ich den echten Stein, wie ich ihn inmitten der Malerei brauchte, noch wollte der 
Stuckmarmor stimmen – sie gingen nicht mit den Bildern zusammen. Zuletzt übermalte ich 
den Stuckmarmor mit Oelfarbe, schliff mit Oel und Sandpapier, und polierte zuletzt mit 
Tischlerpolitur bis zu täuschendem Erfolg; wie mag auch die Renaissance sich oft ähnlich 
geholfen haben!“3446 
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Vermutlich in diesem Zusammenhang notierte Prell ein Rezept von Ruedorffer, demgemäß 
nach der Übermalung mit Ölfarbe erst einmal die Pinselhaare mit Sandpapier und Öl zu 
entfernen wären.3447 Danach folge ein Überzug von Schellack in Spiritus, der abschließend 
mit Tischlerpolitur, hier anscheinend wenig Schellack und Leinöl, und einem Leinenballen 
poliert würde.3448 
Anschließend war Hermann Prell noch unzufrieden mit der Raumwirkung und daher wurden 
„Fenster von gelblichen Kathedralglas“3449 eingesetzt, um das einfallende Licht abzumildern. 
„Zum Schluß wurden die neuen grossen Beleuchtungskörper für die Fensterwand angebracht, 
das Treppengeländer durch einen getriebenen goldenen Kranz kräftiger gemacht, die Pfeiler 
durch steinerne Kugeln geschmückt – […].“3450 Auf den historischen Aufnahmen nach dem 
Umbau kann man eine Lampe zwischen den Fenstern und am Geländer des oberen 
Treppenabsatzes einen metallenen Kranz unterhalb des Handlaufs erkennen. Dagegen sind 
auf den Pfeilern keine steinernen Kugeln, sondern zwei Skulpturen auf den Treppenpfosten 
des unteren Absatzes zu sehen (Abb. 13, Grafik 7, siehe Tabelle A7). 
9.5 Die beiden Bronzereliefs und die Gestaltung der Loggia 
Die Ausgestaltung des Treppenhauses und der Loggia beinhaltete neben den 
Architekturoberflächen auch weiteren plastischen Schmuck (Grafik 7). Auf dem 
Treppenabsatz zwischen dem ersten und zweiten Obergeschoss dekorierten zwei Skulpturen 
des 17. Jahrhunderts die Pfosten des Treppengeländers (siehe Tabelle A7).3451 Bereits vom 
Treppenaufgang waren in den Arkadenbögen der Loggia rechts ein Abguss des Krater 
Borghese (Original Musée du Louvre) und auf der anderen Seite der Abguss des Medici-
Kraters (Original Ufficien Florenz) zu sehen.3452 Die beiden Abgüsse aus der Mengsschen 
Sammlung gelten als Kriegsverlust.3453 Für deren Postamente aus Marmor existiert ein 
Kostenüberblick, der unter Berücksichtigung der historischen Aufnahmen zur Ausführung 
gekommen sein könnte.3454 Aber auch die Möglichkeit einer Fassung legte Prell in seinen 
Notizen nieder.3455 Vor dem Durchgang vom Treppenaufgang in die Loggia, auch Vorhalle 
genannt, waren die beiden Pfeiler jeweils mit einem Bronzerelief nach Prells Entwürfen 
geschmückt. In der Loggia wurden Abgüsse nach antiken Skulpturen auf entsprechenden 
Postamenten ausgestellt (siehe Tabelle A7). Im Folgenden werden zunächst die beiden 
Bronzereliefs mit Prells Aufzeichnungen zu ihrer Oberflächengestaltung vorgestellt. Seine 
Ausstattung der Loggia mit Mosaiken, plastischen Elementen und malerischen Gestaltungen 
wird anhand der Schriftquellen, Skizzen und den Befunden umrissen. Die abschließend 
darzulegende Präsentation der Gipsabgüsse nach antiken Skulpturen in der Loggia wurde 
von Prell durch Auswahl und Fassen der Abgüsse beeinflusst. 
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9.5.1 Die Bronzereliefs „Ikaros und Okeanos“ und „Perseus und Medusa“ 
Hermann Prell begann 1903 mit seinen Arbeiten an den Bronzereliefs „Ikaros und Okeanos“ 
(Abb. 138) und „Perseus und Medusa“ (Abb. 137), die der Künstler sich als „dunkle, 
grünoxydierte Bronzeplatten mit lebensgroßen Figuren“3456 vorstellte.3457 Wie bereits für die 
beiden Skulpturen „Aphrodite“ und „Prometheus“ beschrieben, arbeitete er sich ausgehend 
von Zeichnungen an das Tonmodell heran (siehe Kapitel 5.7.1).3458  
Prell wurde erneut vom Bildhauer Carl Roeder und zusätzlich seinem Atelierdiener Karl 
Kehrer unterstützt:  
„Der große Perseus ist glücklich geformt, […]. Nun kommt Beides [Perseus und 
„Kehrwiederjungfrau“ von Roeder] zum Bronzegießer. […] Beim Ikaros wird’s wohl 
leichter, freier gehen. Roeder und Kehrer messen und schmieden schon am Eisengerüst, 
und brüllen sich an; 14 Tage wird er wieder zum Punktieren brauchen.“3459  
Den Bronzeguss führte Adalbert Milde in Dresden aus.3460 Die Oberfläche der Bronzereliefs 
wurde von Prell patiniert:  
„Als die großen Reliefs, in Bronze gegossen und im Atelier patiniert, an Ort und Stelle in die 
Mauer gefügt waren, verlangte das Unterlicht auch hier erhebliche Veränderungen der 
Patina; ebenso störte die rechtwinkliche Form der Platten; […] und fügte einige 
willkürliche Randausladungen in Stuck hinzu, mit der Hoffnung sie später durch Bronze 
ersetzen zu können; […]“3461 
Die vom Künstler erwähnten Stuckergänzungen nach dem Einsetzen in der Mauer bestätigte 
Wünsch im Vergleich der historischen Abbildung (Abb. 143) mit den erhaltenen 
Originalen.3462  
Zum komplexen Gebiet der Patinierung und Oberflächenbehandlung von Bronze finden sich 
in Prells Rezeptbuch diverse Angaben (siehe Kapitel 5.7.2).3463 Darunter spiegeln wohl die 
um 1902 notierten Rezepturen Prells Auseinandersetzung mit den beiden Bronzereliefs 
wider. Im Folgenden werden die möglichen Patinierungsrezepte vorgestellt und mit 
weiterführender Literatur in Kontext gestellt. Zudem ist für die fragliche Zeit ein Austausch 
mit Ruedorffer anzunehmen, da Hermann Prell seine Methoden niederlegte.3464 Generell 
steht in Prells Vermerken die erzielte Patinafarbe im Vordergrund. Die Anwendung von 
„Grünspan in Terpentin gerieben, mit Tropfen Copal streichen, trocknen lassen; & dann 
mehrmals mit Wasser übergiessen“3465 erzeuge ein zufälliges Erscheinungsbild. Dabei warnte 
Prell ausdrücklich, dass Grünspan giftig sei.3466 Das Deutsche Kupferinstitut wertete 
Grünspan als Gemenge basischer Kupfer(II)-acetate aufgrund der „geringen 
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Haftfestigkeit“3467 als ungeeignet für die Färbung.3468 Mit Essigsäure könne ein „scharfe[s] 
Grün“3469 und mit verdünnter Salzsäure ein Blauton erzeugt werden.3470 Unter den Säuren 
nannte das Deutsche Kupferinstitut, die verdünnte Essigsäure als einzig geeignete für eine 
Grünfärbung, die ein „giftiges Grün“3471 ergebe. Eine blaufärbende Wirkung von verdünnter 
Salzsäure ohne weitere Zusätze oder Vorbehandlungen der Bronze erscheint 
unwahrscheinlich, da sie mit dem enthaltenen Zinn reagiert. Damit erreicht man eher einen 
Rotton, wie Buchner durch Reiben mit konzentrierter Salzsäure beschrieb.3472 Prell zufolge 
solle abschließend die gesamte Oberfläche mehrfach gewachst und frottiert werden, und 
durch Erhitzen das Fett aus dem Wachs abdampfen.3473 Das Wachsen der Oberfläche nach 
der Patinierung findet sich in sämtlichen genannten Rezepten sowie auch in der 
zeitgenössischen Literatur.3474 Zwei Notizen ähneln sich im Vorgehen. Zur Herstellung eines 
Brauntones werde die Bronze wohl kurz nach dem Auftrag von „Schwefelammoniak“3475 in 
heißes Wasser getaucht.3476 Diese Methode mit „Schwefelammonium“3477 wendete Georg 
Wrba für seine polierten Bronzen wie auch Martin Schauss an.3478 Als Variante würde die 
Bronze durch Bedampfen unter eine Glasglocke mit Schwefelammoniumdämpfen 
patiniert.3479 Danach würde die Oberfläche gewachst und poliert.3480 Hermann Prell kannte 
Martin Schauss, der ihn zweimal plastisch darstellte, und daher könnte die Auskunft von ihm 
stammen.3481 Gemäß der zeitgenössischen Literatur werde ein dunkler Ton mit einer Lösung 
von Schwefelkalium, Schwefelammonium oder Schwefelcalcium erreicht.3482 Das Deutsche 
Kupferinstitut empfahl Ammoniumsalze dagegen für eine Grünfärbung der Patina.3483 
Abschließend kann festgestellt werden, dass die Patinierungsrezepte in der zeitgenössischen 
Literatur meist mehr als eine Substanz enthalten und relativ komplex sind (siehe Kapitel 
5.7.2).3484 
Die Patina der beiden Reliefs war wohl gewachst, bevor Prell sie nach der Anbringung weiter 
anpasste: „Die Broncereliefs Ueber die gewachste Patina mit Terpentinfarbe (Preus. Blau, 
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Chromgelb, weiss) getupft; (gerieben wird’s blank wie Email) die Vergoldung mit Siena & 
dem bräunlichen Ton übergangen.“3485 Die angeführte Vergoldung lässt eine optische 
Anpassung an die Gestaltung der Loggia mit der „Goldnische“3486 vermuten, wo als 
„vergoldete Bronzen“3487 gefasste Gipsabgüsse ausgestellt waren (siehe Kapitel 9.5.3). 
Ebenso besteht in der Erwähnung der Terpentinfarbe ein technischer Zusammenhang mit 
der Nische und den gefassten Gipsabgüssen.3488 Die Frage nach der Patinierung und 
Oberflächenbehandlung der beiden erhaltenen Bronzereliefs „Perseus und Medusa“ (SKS 
ohne Inv.-Nr.) und „Ikarus und Okeanos“ (SKS ohne Inv.-Nr.) lässt sich aufgrund des 
Erhaltungszustandes nicht abschließend beantworten.3489 Wenn man die aufgezählten 
Pigmente und geschilderte Oberflächenbehandlung berücksichtigt, kann von einer eher 
glänzenden Patina mit bräunlichen und grünlichen Bereichen ausgegangen werden. 
Beispielhaft für patinierte Bronzeskulpturen von Hermann Prell sind die beiden 
Bronzestatuetten „Aphrodite“ (SKS Inv.-Nr. ZV 4208) (Abb. 36) und „Prometheus“ (SKS Inv.-
Nr. 3630) (Abb. 35) im Bestand der Dresdner Skulpturensammlung zu nennen.3490 
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Abb. 163: Hermann Prell: „Farbentwurf für die linke Längswand in der Loggia im Albertinum 
Dresden, 1903“, Pinsel, Gouache, kaschiert auf Karton, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung 





Abb. 164: Hermann Prell: „Ideenskizze für die Loggia des Albertinums in Dresden, 1903“, Pinsel, 
Gouache, Feder, Tusche in Schwarz, Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt 
Dresden (StM Inv.-Nr. 1991/k 64), Foto: Franz Zadnicek 
  




Abb. 165: Hauptwand der Loggia des Treppenhauses im Albertinum, Detail der Nischengestaltung, 
Zustand 2008, oxidierte goldfarbene Blattmetallauflage, Foto: Elvira Kless im Auftrag des 





Abb. 166: Hauptwand der Loggia des Treppenhauses im Albertinum, Detail der Gestaltung mit 
Steinmosaik, Zustand 2008, Foto: Elvira Kless im Auftrag des Staatsbetriebs Sächsisches 
Immobilien- und Baumanagement Dresden 
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9.5.2 Die Wand- und Deckengestaltung der Loggia 
Bereits 1901 hatte Prell eine Ausschmückung der Loggia nach seinen Plänen mit Mosaiken 
und Stuckmarmorpilastern beantragt, denn diese „würde mit blossem Anstrich versehen, 
einen sehr ärmlichen Eindruck machen.“3491 Der Übernahme der zusätzlichen Kosten wurde 
zugestimmt.3492 Die Gestaltung der Loggia durch Hermann Prell ist anhand zeitgenössischer 
Beschreibungen von ihm und Herrmann, Farbentwürfen zur Gestaltung der Loggia und 
Farbkartons im Maßstab 1:1 zu den Mosaiken nachvollziehbar.3493 Ebenso ermöglichen die 
Dokumentationsfotografien aus dem Jahr 2008 von Elvira Kless einen Blick auf die Mosaiken 
und die Nische.3494  
Wünsch schilderte einen Umbau der Flachdecke in der Loggia zu einem Tonnengewölbe mit 
durch Gurtbögen getrennten Oberlichtern.3495 Diese Planung lässt sich auch an der 
erhaltenen, in das Jahr 1903 datierten Ideenskizzen zur Gestaltung der Loggia ablesen (Abb. 
164). Die Flachdecke findet sich auf zwei Skizzen und eine weist bereits drei Oberlichter auf 
(Abb. 163).3496 Zwei verschiedene Entwurfsstadien illustrieren ein Tonnengewölbe mit 
Gurtbögen und Stichkappen unter den Oberlichtfenstern, wie es in den historischen 
Aufnahmen der ausgeführten Loggia zu erkennen ist (Abb. 143).3497 Wünsch vermutete, dass 
Otto Gussmann die malerische Gestaltung der Gurtbögen mit Grisaillemalerei vornahm.3498 
Dagegen berichtete Prell, dass der Bildhauer Armbruster nach seinen Zeichnungen die 
figürlichen Reliefs an der Tonnendecke frei vor Ort in Gips und Zement antrug, wie er es 
auch für die Giebelfiguren gemacht hatte (siehe Kapitel 9.4.4).3499 Das legt eine plastische 
Gestaltung der „Reliefdecke in der Loggia“3500 nahe. Das könnte gestützt werden durch die 
Bitte Carl Hauers um Zeichnungen zu den Stuckarbeiten im Oberlichtraum der Loggia, um ein 
Kostenangebot erstellen zu können.3501 Herrmann schilderte die Gurtbögen „mit Reliefs auf 
farbigen Grunde“3502. Eine plastische Gestaltung kann anhand der historischen Aufnahmen, 
wohl aufgrund der Lichtverhältnisse, nicht nachvollzogen werden (Abb. 144).  
Der Vorraum war geprägt von der mittigen, vergoldeten Nische für die Statue der Athena 
Velletri und den Mosaiken an den Wandfeldern (Abb. 143, 164).3503 Die Tür zum Olympiasaal 
war auf den Ideenskizzen Prells mit einem schwarz-weiß geäderten Marmor geplant.3504 Die 
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Türrahmen beider Türen zu den Ausstellungssälen waren von gleicher Form in Marmor 
gefertigt, dessen Art und Färbung aber nicht geklärt werden konnte.3505 Entsprechend dem 
Treppenhaus waren die restlichen Oberflächen gemäß eines „farblosen Sandsteinbau[s]“3506 
gestaltet, wie sich auch auf den erwähnten Ideenskizzen erkennen lässt (Abb. 163, 164).3507 
Ebenso erfolgte auch in der Loggia die Umgestaltung der Pilasterkapitelle durch das 
Einsetzen von ionischen Kapitellen und deren Vergoldung.3508 Wünsch ging von Pilastern in 
„weißgrün geädertem Marmor“3509 aus, der sich in verschiedenen Grüntönen auf sämtlichen 
Ideenskizzen findet (Abb. 163, 164). Die Ausführung der Pilaster in Stuckmarmor hatte Prell 
bereits 1901 geplant und sie steht technisch mit denen im Treppenhaus in Beziehung.3510 
Weiterhin kann vermutet werden, dass er sich durch die Gestaltung des Vorraumes im 1. 
Obergeschoss anregen ließ.3511 Denn die Wände des Vorraums im 1. Obergeschoss waren 
1894 nach Anweisung des Direktors der Skulpturensammlung Georg Treu marmoriert 
worden.3512 Nach den Befunden waren die Sockelzone schwarz-grün, die Pilaster orange-rot 
und die Wandflächen grün-schwarz marmoriert.3513 Während der letzten Arbeitsschritte 
1904 veränderte Prell auch die Beleuchtungssituation in der Loggia, um einen 
einheitlicheren Gesamtraumeindruck mit dem Treppenhaus zu schaffen, so „[…], 
verbesserten wir das Gesamtlicht über dem Tonnengewölbe der Loggia durch Blautünchen 
der Oberlichtscheiben des darüberliegenden Glasdaches, was die Loggia in feinem Dämmer 
gegen den Hauptraum zurückweichen läßt“3514.  
Auf die Gestaltung der Nische und der Wandbereiche mit Mosaiken wird im Folgenden 
näher eingegangen. 
Die Nische für den Abguss der Athena Velletri 
In der Achse zum Treppenaufgang nahm die Nische eine prominente Stelle in der Vorhalle 
ein, die den bereits 1891 dort präsentierten Abguss der Athena Velletri noch mehr ins 
Blickfeld rücken sollte.3515 Auf sämtlichen Ideenskizzen zur Wandgestaltung wird die Nische 
in einem Bronze- oder Goldton dargestellt, der sich in den als Bronzeimitat gestalteten 
Gipsabgüssen wiederfindet (Abb. 163, 164).3516 Laut Prell zeichnete Wilhelm Kreis das 
Ornament „das im antiken Sinne wie getriebenes Metall behandelt und vergoldet wurde.“3517 
Die Täuschung scheint gelungen zu sein, denn Herrmann schilderte eine „mit getriebenen 
Metallplatten ausgelegte Nische“3518. 
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Hermann Prell hatte sich wohl einige technische Aspekte für die Nische notiert: „Loggia 
„Helles Metall“ (Weiss Messing) kann mit Oelfarben dunkler lasirt werden; die Tiefen mit 
Tempera grauer etc.“3519 An anderer Stelle ging der Künstler näher auf die Technik ein: „Die 
Goldnische (unecht vergoldet) ganz dünn terrasiena ungebrannt lasirt (Terpentinfarbe) dann 
ein dünn grünlichbrauner Ton in die Tiefen, die Höhen mit trockenen Nessellappen 
herausgewischt. (& etwas Benzin)“3520 Die beiden Rezepte stehen in Bezug zur 
Bronzeimitation der Gipsabgüsse (siehe Tabelle A7), die nach Prells Angaben eine ähnliche 
Patinierung mit Terpentinfarbe auf einer „Vergoldung“3521 besitzen. Für einen Gipsabguss 
kann nach der Analyse eine Blattmetallauflage aus einer goldfarbenen Kupfer-Zinklegierung 
bestätigt werden.3522 An dieser Stelle ist anzumerken, dass wahrscheinlich 
Kompositionsgold, ein Schlagmetall aus Messing, an den anderen vergoldeten 
Architekturteilen verwendet wurde. Prells Rezepte zur Patinierung von Blattmetallauflagen 
werden in Kapitel 9.5.3 weiterführend diskutiert. 
Teile der Nische wurden 2008 während der Umbauarbeiten in der Loggia hinter einer 
Verkleidung enthüllt. Elvira Kless dokumentierte im Auftrag des Staatsbetriebs Sächsisches 
Immobilien- und Baumanagement die Nische, die eine „verbräunte Bronzierung“3523 aufwies. 
Auf den Fotografien ist eine oxidierte goldfarbene Blattmetallauflage auf einem hellen 
Untergrund, wohl Stuck, zu erkennen (Abb. 165).3524 Eine Differenzierung zwischen 
natürlicher und künstlicher Patina ist anhand der Aufnahmen nicht möglich, aber Prells 
Aufzeichnungen wurde bezüglich der Blattmetallauflage untermauert.3525 
Die Mosaiken 
Wie auf den historischen Abbildungen der Loggia erkennbar ist, führten Mosaiken die 
Wandgestaltung neben der Nische, zwischen den Pilastern, an den Türen und in den 
Lünetten weiter (Abb. 144).3526 Während der Umbauarbeiten im Albertinum kamen 2008 
Teile der Mosaikgestaltung unter der Wandverkleidung zum Vorschein, die Elvira Kless im 
Auftrag des Staatsbetriebs Sächsisches Immobilien- und Baumanagement dokumentierte. 
Entsprechend der historischen Abbildungen sind die Muster aus weißlichen bis grau-
bläulichen Steintesserae gesetzt (Abb. 166).3527 Die Tesserae scheinen von gleicher 
Würfelform in häufig regelmäßiger Setzweise mit mehrfachem Richtungswechsel im inneren 
Feld angeordnet. Es könnten Setzfugen, beispielsweise im äußeren hellen Rahmen, 
ausgehend von den Ecken des inneren Feldes zu erkennen sein. 
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Die Entwicklung und Ausführung der Mosaikgestaltung lässt sich anhand erhaltener 
Entwürfe und Schriftquellen nachvollziehen. Vergleicht man die Ideenskizzen zu den 
Mosaiken der Loggia zeigt sich, dass sich die Mosaiklünetten von ehemals in hellen und 
dunklen Weiß- und Grautönen geplanten Motiven zu farbigeren Umsetzung entwickelten 
(Abb. 163, 164).3528 Dagegen wurden die größeren Wandflächen zurückhaltender in Ihrer 
Farbigkeit und auch Ornamenten. In den Entwürfen lassen sich vereinzelt Linien in 
Ornamenten als Goldtesserae oder auch größerer Flächen als „opus musivum“3529 
interpretieren, die aber nicht verwirklicht wurden (Abb. 163).3530 Verschiedene Angebote zur 
Fertigung der Mosaiken sind erhalten.3531 
Im Kostenangebot, das Prell 1901 beim Ministerium eingereicht hat, werden 69,02 m² 
Marmormosaik und 17,46 m² Glasmosaik aufgelistet.3532 Die Mosaiklünetten wurden wohl 
aufgrund der benötigten Glastesserae anders abgerechnet, die laut Prell lediglich punktuell 
verwendet wurden. Hermann Prell wollte Pompeo Boggio zur Ausführung gewinnen, da er 
ihn von der Ausgestaltung des Thronsaales in Rom kannte und mit ihm vor Ort antike 
Mosaiken besichtigt hatte.3533 Es sind einige Briefe von Boggio an Prell erhalten, die noch 
auszuwerten sind.3534 Zudem erklärte sich die Firma Axerio & Bastucchi bereit Pompeo 
Boggio aus Rom kommen zu lassen.3535 Die Wandgestaltung mit Mosaiken und Stuck 
beschäftigte Prell bereits während seiner Ausstattung des Thronsaals im Palazzo Caffarelli zu 
Rom. Zu dieser Zeit wusste er von dem Auftrag für das Treppenhaus, „die Stucchi freilich 
passen nicht in die dortige Architektur, die wegen der Fresken ruhig und klar betont bleiben 
muss; aber in der Loggia wäre für sie, oder für Mosaiken, vielleicht Platz.“3536 Wahrscheinlich 
regte ihn auch der Austausch mit Pompeo Boggio über Stucco lustro und sogenanntem 
„Marmoridea“3537 an, der wohl im Thronsaal zur Anwendung kam.3538 Wünsch ging auch auf 
Prells Auseinandersetzung mit Mosaiken während seiner Italienreisen ein, die seine Planung 
der Loggia beeinflusste.3539  
Hermann Prell berichtete von einer Realisierung der Mosaike nach seinen Kartons „durch 
italienische Terrazzoarbeiter“3540. Das liegt nahe, da Terrazzoböden als Mosaiktechnik 
angesehen werden.3541 Dabei betonte Prell die Besonderheit seiner Materialwahl:  
                                                          
3528
 Hermann Prell: „Farbentwurf für die Mosaiken in der Loggia im Albertinum Dresden“ (StM Inv.-Nr. 1989/k 
277). 
3529
 Meyer 1990, S. 409. 
3530
 Hermann Prell: „Entwurfsskizze für eine Türfeld mit Mosaik in der Loggia im Albertinum Dresden, 1903“ 
(StM Inv.-Nr. 2013/k 186); „Farbentwurf für die Längswand und Decke in der Loggia im Albertinum Dresden, 
1903“ (StM Inv.-Nr. 1989/k 229). 
3531
 Übersicht der Angebote, StMA2, S. 41. Angebot Mosaik Wilhelm Wiegmann, 23.02.1900, StMA2, S. 32; 
Angebot Mosaik Johann Odorico 23.02.1900, StMA2, S. 34–35; Angebot Stuckmarmor Johann Odorico 
23.02.1900, StMA2 S. 36; Angebot Mosaik, Stuckmarmor Puhl & Wagner 28.2.1900, StMA2, S. 37–38; Angebot 
Mosaik, Stuckmarmor Axerio & Bastuchhi 01.03.1900, StMA2, S.39–40. 
3532
 Akte HSA Nr. 319, fol 86. 
3533
 Annalen XV, 51. 
3534
 Briefe von Pompeo Boggio, StMA2, S. 21, 22–28, 30–31. Die Briefe sind in Italienisch verfasst. 
3535
 Brief von Hart & Lesser 6.3.1900, StMA2, S. 42. 
3536
 Annalen XV, 34.  
3537
 Annalen XV, 42. 
3538
 Annalen XV, 42. 
3539
 Wünsch 1994, S. 120. 
3540
 Lebensdaten S. 29. Annalen XVI, 45. 
9. Prells Gesamtkunstwerk: Die Ausstattung des Treppenhauses im Albertinum zu Dresden 
426 
„Daß ich nicht Glasmosaik, sondern Marmor wählte, war auch ihnen etwas Neues. Das 
Material hatten Odorico und andere Händler mir von überall her aus Italien und 
namentlich aus Belgien zusammengesucht; nur die leicht spaltbaren und polierbaren 
Sorten sind zu verwenden. Etwa 40 verschiedene Farben gaben eine hinreichende 
Tonscala. […] hier und da gaben eingefügte Glasfritten pikanten Effekt – z.B. bei den 
Pfauen der Juno, oder den Drachen des Hades.“3542  
Die Tesserae wurden auf das Schablonenpapier entsprechend der Entwürfe geklebt und die 
Zwischenräume mit Zement gefüllt.3543 Die Mosaiktechnik „opus tesselatum“3544, also das 
indirekte Setzverfahren3545, kam zum Einsatz und als Bettungsschicht diente Zement, der ab 
dem letzten Viertel des 19. Jahrhunderts dazu üblich war.3546 Zum Untergrund auf der 
Mauer machte Prell keine Angaben. Die plastischen Gestaltungselemente, Masken und 
Muscheln, wurden unter den Mosaiklünetten eingefügt.3547 Nach dem Anbringen an die 
Wand wurden die „Mosaiken in 3 Monaten sehr mühsam geschliffen & polirt (– zuletzt mit 
Bohnerwachs abgerieben; die Masken modellirt & gefärbt, […].“3548  
Der Vergleich des Vorgehens mit Literatur zur Mosaiktechnik bestätigt Prells Anlehnung an 
römische Vorbilder, wie nachfolgend beispielhaft aufgezeigt wird. Laut Meyer sind unter den 
Festgesteinen meist Kalksteine und Buntmarmore verwendet worden, die sich spalten und 
gut polieren lassen.3549 Zudem stellte er fest, dass „Fremdgesteine“3550 oder auch andere 
Materialien für die leuchtenden Farbtöne in römischen Marmormosaiken dienten.3551 Die 
plastischen Muscheln in der Loggia des Dresdner Treppenhauses stellen einen Bezug zu den 
Muschelinkrustationen dar, die im vorchristlichen Italien häufig in Thermen und Nymphäen 
zur Anwendung kamen.3552 Dazu wurde die essbare Herzmuschel (Cardium edule) am 
häufigsten eingesetzt, deren Form den Muscheln der Loggiagestaltung ähnelt, die in den 
historischen Abbildungen erkennbar sind.3553 Damit lassen sich die von Wünsch eruierten 
stilistischen Einflüsse von italienischen Mosaiken auf Hermann Prell auch in der technischen 
Ausführung nachvollziehen.3554 
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Abb. 167: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion 
von Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-





Abb. 168: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion 
von Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-
Nr. ASN 3978). Detail des Hals, abgearbeitete Gussnaht, Überzug über Fassungsfehlstelle, darauf 
Gipsreste, Foto: Silke Beisiegel 
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9.5.3 Die Ausstellung der Gipsabgüsse in der Loggia 
Hermann Prell bezog die Gipsabgüsse nach antiken Skulpturen und die zugehörigen 
Postamente in seine Gestaltung des Treppenhauses mit ein (siehe Tabelle A7). Dabei setzte 
er sich mit der farbigen Fassung der Abgüsse und Postamente auf den Ideenskizzen zur 
Gestaltung der Loggia auseinander.3555 Die rekonstruierten Standorte der Abgüsse sind im 
vereinfachten Grundriss des Treppenhauses eingezeichnet (Grafik 7).3556  
Anhand des historischen Zugangsverzeichnisses der Abgüsse konnten die für Prell 
angefertigten Gipsabgüsse zugordnet werden: „Die Abgüsse Nr. 2648 b/m 2664 sind in 
unserer eignen Museumsformerei hergestellt worden gelegentlich der Neudekorierung des 
Treppenhauses und der Vorhalle durch Prof. H. Prell.“ 3557 Demzufolge stammen die Abgüsse 
nach antiken Vorbildern aus der Formerei der Staatlichen Skulpturensammlung in Dresden. 
Die Museumsformerei bot auch Abgüsse zum Verkauf an.3558 Die Sichtung einer Auswahl der 
erhaltenen, gefassten Gipsabgüsse ermöglichte die Leiterin der Restaurierungswerkstatt der 
Skulpturensammlung Stephanie Exner. Beispielhaft erfolgte die Untersuchung des gefassten 
Gipsabgusses „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ (SKS Inv.-Nr. ASN 3978), die 
unter Einbeziehung der Schriftquellen und Literatur ausgewertet wird (Abb. 167). Daneben 
werden im Folgenden die Postamente und Gipsabgüsse anhand vorhandener Dokumente, 
Abbildungen und der Befunde an den erhaltenen Objekten vorgestellt.  
Die Postamente der Gipsabgüsse 
Ein Teil der Postamente wurde wie die Abgüsse der Skulpturen in der Museumsformerei der 
Staatlichen Skulpturensammlung in Dresden geschaffen. Nachweislich ließ Prell für acht 
Abgüsse von Statuen auch entsprechende Postamente in der Museumsformerei herstellen, 
die unter der gleichen Nummern im Zugangsverzeichnis aufgelistet sind (siehe Tabelle A7). 
Die Position „4 Gipsabgüsse des Vaticanischen Postaments“3559 auf einem erhaltenen 
Kostenangebot lassen sich nicht eindeutig zuweisen, da sich zwei verschiedene Arten von 
Postamenten jeweils viermal auf den historischen Abbildungen finden.3560 Davon könnten 
eventuell drei Postamente mit den Reliefs einer Brunnenmündung in Verbindung gebracht 
werden, die als Gipsabguss zu kaufen waren.3561 Diese Postamente weisen keine sichtbare 
Fassung auf.3562 
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In den Entwurfsskizzen für die Loggia lassen sich verschiedene Gestaltungsvarianten der 
Abgusspostamente der erkennen.3563 Zwei Abgüsse (siehe Tabelle A7, Nr. 5 und 13) und die 
beiden Krater waren jeweils auf marmorsichtigen Sockeln, wohl gleicher Machart, 
ausgestellt. Der große Abguss der Athena Velletri erhielt einen höheren Marmorsockel, 
dessen Form in den Ideenskizzen bereits festgelegt war, aber farblich variiert wurde in rot-
weiß geädertem3564, schwarz-weiß geädertem3565 oder grau-rötlichem Marmor3566 (Abb. 163, 
164). Die Gestaltung der marmorsichtigen Sockel schien zunächst als Fassung geplant 
gewesen zu sein. Hermann Prell überlegte die „Putzpostamente“3567, wohl die alten 
Postamente, zu verwenden und eine Fassung in Marmorimitation von Ruedorffer aufbringen 
zu lassen. Dazu sei nach dem Ablaugen eine Leim-Steinkreide-Grundierung zweimal mit einer 
Zwischenisolierung aus venezianischem Terpentin aufzubringen.3568 Nach einem Intelaggio 
mit Leinwand und wiederholter Grundierung folge die „Vergolderarbeit“3569: ein zweifacher 
Aufstrich eines Chinaclay-Leim-Grundes solle geschliffen und mit Schellack gestrichen 
werden. Die Malerei mit Bierfarbe könne durch Anblasen fixiert werden. Nach einem 
vierfachen Schellacküberzug erfolge die Politur mit Tischlerpolitur.3570 Für die Postamente 
der Krater zog Prell dies auch in Betracht „oder die Holzwände abnehmen, und Kunst oder 
echten Marmor darum setzen, mit Schrauben. Jedenfalls nicht Gipsgrund auf das Holz 
direct.“3571 Die Verwendungsmöglichkeit von echtem Marmor hat der Künstler weiter 
verfolgt. Denn auf dem Kostenüberblick finden sich Marmorpostamente für die Statuen 
Athena Velletri, Diadumenos und Dorypheros (siehe Tabelle A7, Nr. 5, 9 und 13) und den als 
Vasen bezeichneten Krater.3572 Hermann Prell hat sich wohl für echten Marmor entschieden, 
denn „[…]; auch für alle Postamente der Vasen und Statuen in der Loggia fanden sich Platten 
von schönem Africano, Cipollino u.s.w.“3573  
Dokumente zur Fassung der Gipsabgüsse 
Die Fassung der Gipsabgüsse konzipierte Hermann Prell bereits in den ersten Entwürfen zur 
Loggia (Abb. 163, 164).3574 Dementsprechend sind rechts und links der Athena Velletri 
jeweils ein Abguss mit bronzeimitierender Fassung und ein weiterer heller Abguss zu 
erkennen, dessen Fassung wohl als Marmorimitation zu interpretieren ist.3575 Eine Fassung 
der Athena zeigt sich auf einem wohl relativ frühen Entwurf der Loggia mit Inkarnatpartien 
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in einen grünlichen Patinaton und Helm und Aegis sind gold-bronzen (Abb. 163).3576 
Weiterhin sind Athenas Helm und Aegis einmal in einem bräunlichen Ton und in einem 
anderen Entwurf grünlich, wie eine Bronzepatina, gestaltet (Abb. 164).3577 Die schriftlichen 
Dokumente geben weiteren Einblick in die Fassung der Gipsabgüsse. 
Das Zugangsverzeichnis enthält für das Jahr 1904 auch Informationen zur Tönung der 
Gipsabgüsse: „Nr. 2648 b/m 2664 sind Abgüsse, die gelegentlich der Neudekorierung des 
Treppenhauses durch Professor Prell zum Schmuck der Vorhalle in unserer eignen 
Museumsformerei hergestellt und getönt wurden.“3578 An anderer Stelle: „In unserer 
Museumsformerei hergestellter Abguss, zu dem die Form über den hier bereits vorhandenen 
Abguss der Statue, der für die Vorhalle des Treppenhauses durch Herrn Prof. H. Prell leicht 
getönt wurde, genommen ist.“3579 Darüber hinaus werden zwei verschiedene Arten der 
Fassung im Zugangsverzeichnis aufgeführt. Die Gipsabgüsse sind zum einen „marmorartig 
getönt“3580 und zum anderen „bronziert“3581, wie sich auch anhand der optischen 
Erscheinung der erhaltenen Gipsabgüsse bestätigen lässt (siehe Tabelle A7). Ebenso wird die 
Beschreibung der Büsten, auch Herme genannt, im Zugangsverzeichnis durch die 
marmorartige Wirkung auf den historischen Abbildungen gestützt. Ein erhaltener 
Kostenüberblick listet die Position „Tönen, Schellack etc. von 7 Statuen, 2 Vasen, 8 
Hermen“3582. Diese acht Herme lassen sich im Zugangsverzeichnis der Gipsabgüsse unter den 
für Prell angefertigten Abgüssen finden.3583 Aber auf den historischen Aufnahmen sind 
lediglich sechs Herme nachzuvollziehen. Von den Statuen waren laut Zugangsverzeichnis vier 
beziehungsweise fünf „marmorartig getönt“3584 (siehe Tabelle A7). Die als Vasen 
bezeichneten Krater sind nicht erhalten.3585 Anhand der Angaben im Zugangsverzeichnis 
lässt sich vermuten, dass bis auf eine Ausnahme, die Gipsabgüsse in der Museumformerei 
gefasst wurden.  
Doch Hermann Prell schilderte das Vorgehen anders:  
„Auf’s Höchste steigerte sich dies ‚letzte Handanlegen‘ als im Januar die Vorarbeiten für 
die große Kunstaustellung 1904 den Meister Ruedorffer wieder in’s Land führten. […]; 
wurden in der Loggia alle antiken Gipsabgüsse von ihm meisterhaft in Marmor oder 
vergoldete Bronzen verwandelt – er hatte alle Arten von Oxydierungen nach alten 
Originalen studiert und an der Hand.“3586  
An anderer Stelle ging der Künstler auf die Technik etwas detaillierter ein.3587 Damit treten 
Zweifel auf, wer die Fassung ausführte, denn der erhaltene Kostenüberblick zum Tönen der 
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Abgüsse könnte entweder von der Museumformerei oder von Franz Ruedorffer 
stammen.3588 Die eingesehenen Akten der Skulpturensammlung zu Bestellung und Verkauf 
von Gipsabgüssen aus dem Zeitraum von 1898 bis 1905 brachten keine Klärung, denn es 
konnte kein Nachweis einer Bestellung oder eines Verkaufs dieser Abgüsse an Hermann Prell 
gefunden werden.3589  
Georg Treu nahm an den Farbentwürfen des Künstlers für die Abgüsse in der Loggia Anstoß, 
wie er in einem Brief im April 1904 an Prell klarstellte:  
„[…] nach wiederholter Überlegung möchte ich Sie doch bitten dem Abguß der Athena 
Velletri doch womöglich nur wie einheitlichen Marmorton zu geben, und von einer 
Bronzierung und Oxydierung von Helm und Aegis abzusehen. […] Auch bei den übrigen 
Abgüssen war mir Manches nicht recht. Aber ich habe geschwiegen, einerseits weil ich mir 
sagte, daß man Sie in Ihren künstlerischen Absichten gewähren lassen müsse, und 
andrerseits, weil für jene die Möglichkeit vorlag, allenfalls neue Abgüsse für 
Sammlungszwecke anzufertigen. Dies ist bei einem so grossen und kostbaren Abguß nicht 
der Fall.“3590 
Dem Zugangsverzeichnis zufolge waren die Abgüsse, abgesehen von den beiden Kratern und 
der Athena Velletri, speziell für Prell und vielleicht sogar mit Fassung in der 
Museumsformerei hergestellt worden. Damit war zum einen ihre Verwendung klar und zum 
anderen ungefasste Abgüsse bereits vorhanden gewesen, wie am Beispiel des „Dorypheros“ 
(SKS Inv.-Nr. 2700, Abg.-ZV 0049) durch den Eintrag im Zugangsverzeichnis bezeugt wird.3591 
Daher ist Treus Position lediglich für den Abguss der Athena Velletri zu verstehen. Er erklärte 
seinen Standpunkt aus beruflicher Sicht: „Also bitte, lassen Sie den Abguß möglichst 
unberührt. Sie würden uns Archäologen damit zu Dank verpflichten.“3592 Georg Treu war von 
der Polychromie der antiken Skulptur überzeugt und unterstützte deren Anwendung in der 
zeitgenössischen Kunst (siehe Kapitel 3.2.2).3593 Obwohl er nicht immer mit der farbigen 
Gestaltung der Gipsabgüsse nach antiken Vorbildern durch Künstler einverstanden war, 
würde eine Auseinandersetzung mit Treus Polychromieverständnis an dieser Stelle zu weit 
führen.3594 Der Streit zwischen Hermann Prell und Georg Treu entwickelte sich ebenfalls an 
anderen Punkten des Umbaus und trug vermutlich irgendwann auch persönliche Züge.3595 
Hermann Prell hatte wohl Treus Standpunkt bezüglich der Athena Velletri akzeptiert und 
griff aufgrund der ungünstigen Beleuchtungssituation zu einem Trick:  
„Nur die mächtige Pallas Athene wollte in ihrer Goldnische nicht recht wirken – das Licht 
der gegenüberliegenden Fensterwand beleuchtete sie halb von unten statt kühl von oben 
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auf sie herabzurieseln. Ruedorffer malte ihr höchst geschickt kalte Oberlichter an die 
richtigen Stellen, und kein Auge hat bis heute die Täuschung bemerkt.“3596  
Einen kleinen Seitenhieb auf Georg Treu schien sich der Künstler dann doch nicht verwehren 
zu können. 
Untersuchung der Fassung der „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ 
Unter den erhaltenen gefassten Gipsabgüssen wurde einer für weitere Untersuchungen 
ausgewählt. Die Auswahlkriterien waren neben einer bronzeimitierenden Fassung, die in den 
Schriftquellen geschildert ist, auch die Zugänglichkeit und der Erhaltungszustand des 
Gipsabgusses. Am gefassten Gipsabguss „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ 
(Inv.-Nr. ASN 3978) konnten einige Untersuchungen durchgeführt werden (siehe Anhang 
Analysen) (Abb. 167–172).3597 Die Rekonstruktion aus verschiedenen erhalten antiken 
Skulpturenteilen hatte Selmar Werner geschaffen.3598 Abgüsse von dieser Rekonstruktion 
mit einem metallenen Kranz waren käuflich zu erwerben, auch in getönter Ausführung.3599 
Diese Tönung war vermutlich keine Bronzeimitation, da eine „Bronzetönung“3600 im 
Verkaufsverzeichnis gesondert angeboten wurde.3601 Eine eindeutige Zuweisung des 
untersuchten Gipsabgusses zu Prells Ausgestaltung ist anhand des Zugangsverzeichnisses der 
Abgüsse möglich, denn ein weiterer in Bronzeimitation gefasster Gipsabguss der 
„Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ (SKS Inv.-Nr. ASN 5042, Abg.-ZV 2328) ist in 
der Skulpturensammlung erhalten. Dieser Abguss wurde 1900 in der Museumsformerei 
hergestellt.3602  
Es liegen bisher keine Untersuchungen zu Fassungen vor, die explizit der Museumsformerei 
der Dresdner Skulpturensammlung zugeschrieben sind. Zudem konnte im Rahmen der 
vorliegenden Arbeit lediglich ein gefasster Gipsabguss aus der Loggia für eine nähere 
Betrachtung ausgewählt werden. Damit stehen die im Folgenden vorgestellten 
Untersuchungsergebnisse an der „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“ (Inv.-Nr. 
ASN 3978, Abg.-ZV 2650) ohne Vergleich dar. Ein Anhaltspunkt, ob Franz Ruedorffer die 
Fassung in Zusammenarbeit mit Prell ausgeführte, bietet der Vergleich der kurzen 
technischen Notizen Prells mit den Untersuchungsergebnissen:  
„Die Gipsgoldfiguren: über die Vergoldung geschellackt. Terpentinfarbe lau siena naturale 
lasirt; die Höhen schwarz & roth getupft. Die Knie dunkelgrüne Flecke (wie 
durchgekommene Bronce.) Dann Bierfarbe weiss grünlich & Graphit, dünn lasirt (über 
alles [Einschub von unten]), wie ein feiner Thon & wieder weggewischt.“3603 
Leider ist der Erhaltungszustand der Statue geprägt von Beschädigungen und späteren 
Maßnahmen, wie ein Schellacküberzug auf dem Oberkörper, um eine neue Abformung 
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vornehmen zu können (Abb. 167, 168, 171, 172).3604 Das erschwert die Interpretation der 
erhaltenen Fassung. Soweit die Tradition der Abformwerkstatt überliefert ist, wurden in der 
Museumformerei dem Gips zum Abformen keine Zusätze beigefügt.3605 Mit der 
vorgenommenen Röntgenfluoreszenzanalyse des Gipsabgusses kann dies weder bestätigt 
noch widerlegt werden.3606 Vor dem Fassen des Abgusses wurden wahrscheinlich als erstes 
die Gussnähte reduziert. Dieser Arbeitsschritt wird auch im Verkaufsverzeichnis genannt und 
gesondert berechnet.3607 Am untersuchten Abguss lassen sich unter anderem eine sehr feine 
Naht unterhalb der Hüfte oder eine bearbeitete Naht an seiner linken Schulter und am Hals 
finden (Abb. 168). Deshalb können die im Streiflicht sichtbaren Schleifpuren nicht eindeutig 
einer Bearbeitung des folgenden Anstrichs zugeordnet werden. Mit dem Stereomikroskop 
kann ein gelb pigmentierter „isolierender Anstrich“3608 oder eine sehr dünne Grundierung 
erkannt werden. Diese erweist sich im Querschliff als zweischichtig (Abb. 169, 170). Die erste 
Schicht enthält wesentlich mehr Pigment in einem weißlich fluoreszierenden Bindemittel, 
vermutlich tierischer Leim, als die zweite Schicht. Der zweite Auftrag könnte unpigmentiert 
gewesen sein und sich mit Pigmentkörnern aus der ersten, eventuell noch nicht trockenen, 
Schicht vermischt haben (Abb. 169, 170).3609 Den saugenden Gipsbildträger auf diese Weise 
zu isolieren, ermöglicht im Folgenden einen gleichmäßigeren Auftrag und auch Trocknung 
des Anlegemittels.3610 Zudem waren rote oder gelbe Farbunterlegungen bei Metallauflagen 
üblich.3611 Rentzsch erwähnte das „Gelbstreichen“3612 zu dem heller Ocker in schwachem 
Polimentleim verwendet würde und dem Ocker könne eine Mischung aus Kreide, Chromgelb 
und Chromorange zugesetzt würden.3613 Die Röntgenfluoreszenzanalyse kann auf die 
Pigmente hinweisen, die in der Fassung des Gipsabgusses verwendet wurden.3614 Für 
exaktere Aussagen wären weitere Analysen erforderlich.3615 
Über diesem gelben Anstrich folgt auf einem transparenten, verbräunten Anlegemittel ein 
goldfarbenes Blattmetall (Abb. 169, 170). Das Anlegemittel ist nicht analysiert worden und 
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es besteht die Möglichkeit, dass es als fertiges Produkt im Handel erworben wurde.3616 
Gemäß der zeitgenössischen Literatur kann das Anlegeöl, auch „Goldgrund oder Mixtion 
genannt“3617, zum einen aus kaltgeschlagenem, abgelagertem Leinöl bestehen, das unter 
Hitzezufuhr verdickt und dem Terpentinöl zugesetzt wurde.3618 Ebenso ist der Zusatz von 
Bleioxiden möglich.3619 Zum anderen werden Mischungen des heißen Öls mit „Gummi 
animé“3620 und Terpentinöl oder mit Kopallack genannt.3621 
Das Blattmetall enthält zum Großteil Kupfer, aber auch kleine Mengen von Zink und anderen 
Metallen.3622 Laut Schießl existiert kein reines „Schlagkupfer“, da Kupfer zum Ausschlagen 
und besseren Anlegen Zusätze wie Zink oder Aluminium bedarf.3623 Schlagmessing habe ab 
13,8 % Zinkgehalt eine rotgelbe Färbung und ab 16,6 % eine gelbe Färbung.3624 Für eine 
Schlagmessingfassung als Goldersatz spricht, dass das Blattmetall der Fassung in der Aufsicht 
goldfarben wirkt.3625 Damit ist es unwahrscheinlich, dass das Zink ausschließlich im gelben 
Anstrich enthalten ist.3626 Das Ergebnis deckt sich mit Prells Wortwahl wie „Vergoldung“3627 
und „vergoldete Bronzen“3628. Es können keine einzelnen Blätterkanten erkannt werden, 
obwohl nach Schießl dickere Schlagemetalle aufgrund der Reißgefahr in kleineren Stücken 
angeschossen werden.3629 Dies ist eventuell auf die Technik der Ölvergoldung oder den 
Erhaltungszustand zurückzuführen.3630 
Den soeben dargestellten Fassungsaufbau haben die drei entnommenen Proben 
gemeinsam. Der weitere Schichtenaufbau unterscheidet sich (siehe Anhang Analysen). In 
den Querschliffen von zwei Proben ist ein Überzug auf der Metallauflage festzustellen, der 
eine hellgelbliche UV-Fluoreszenz aufweist. Dieser könnte sowohl als 
„korrosionshemmender“3631 Überzug oder im Falle von Schellack aufgrund der Eigenfarbe als 
„schönender“3632 Überzug aufgebracht worden sein.3633 Darauf folgt eine grau bis bräunliche 
Schicht, die eine Patinierung oder Schmutz sein könnte. Die weiteren Schichten stammen 
vermutlich von späteren Veränderungen. So auch die dicke Überzugsschicht, die in den 
Querschliffen von zwei Proben zu erkennen ist, und deren gelbe bis orangene UV-
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Fluoreszenz auf Schellack verweisen könnte, der als Isolierung für Abformungen zum Einsatz 
kam. 
Zusammenfassend kann man feststellen, dass sich Übereinstimmungen mit Prells Notiz 
finden, vor allem im Fassungsaufbau bis zum Überzug auf der Blattmetallauflage. Auf dem 
Schellacküberzug habe der Künstler einen ersten Patinierungsschritt mit „Terpentinfarbe“3634 
vorgenommen. Man könnte vermuten, dass Prell damit eine stark mit Terpentin(öl) 
verdünnte Ölfarbe meinte.3635 Denn Rentzsch stellte ein ähnliches Vorgehen für die 
Imitation von patiniertem Altkupfer dar, indem auf dem Anlegeöl ein Blattmetall mit 
Schellacküberzug folge.3636 Die Patinierung soll matt stehen und daher „wird sie einem 
Überschuß von Terpentinöl angerührt“3637. Rentzsch verglich sie mit der Staublasur, die aus 
vier Teilen Terpentinöl, zwei Teilen Sikkativ, einem Teil Leinölfirnis mit Kienruß, Zinkweiß 
und Chromgelb bestehe.3638 Das Arbeiten mit Malfarben auf einer Metallunterlage 
charakterisierte Schießl als um 1900 häufiger auftretendes Vorgehen zur Imitation einer 
patinierten Bronze.3639 Die von Prell notierte Methode auf eine flächige metallische Fassung 
die Patinatiefen aufzutragen, nannte Schießl „Negativverfahren“3640. Doch die 
Bronzeimitation geht auf eine lange Tradition zurück.3641 Die gelbe Farbunterlegung für 
Blattmetallauflagen ist auch bei bronzeimitierenden Fassungen des 17. und 18. Jahrhundert 
nachzuweisen.3642 Ebenso sind weitere Bestandteile in Prells Aufzeichnungen auf ältere 
Rezepte zurückzuführen, beispielsweise das erwähnte Grafit.3643 Zudem wird laut Schießl 
Bier als Bindemittel auch in Malerbüchern des frühen 19. Jahrhundert vorgestellt.3644 
Insofern kann im Falle der gemeinsamen Ausführung mit Ruedorffer eine Verbindung mit 
der Tradition der Fassmaler und Dekorationsmaler bestehen.3645 
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Abb. 169: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion von 
Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-Nr. 





Abb. 170: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion von 
Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-Nr. 
ASN 3978). Querschliff der Probe 1, UV-Fluoreszenz, Foto: Silke Beisiegel/ Annegret Fuhrmann 
  




Abb. 171: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion 
von Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-
Nr. ASN 3978). Detail abgebrochener Arm, Mikroskopaufnahme, Blattmetallauflage unter dem 





Abb. 172: „Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion 
von Selmar Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-
Nr. ASN 3978). Abgebrochener Arm und Daumen, Foto: Silke Beisiegel 
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9.6 Gedanken zu einer digitalen Rekonstruktion 
Den „Versuch einer gedanklichen Rekonstruktion“3646 der Ausstattung des Dresdner 
Treppenhauses inklusive der Vorhalle unternahm bereits Wünsch. Sie erläuterte unter 
anderem die inhaltliche und kompositionelle Blickführung auch in Zusammenhang mit der 
Lichtführung der Malerei im Verhältnis zu den Fenstern.3647 Gedanken oder Formulierungen 
zur Farbigkeit bildeten dabei ein Randthema.3648 Die aufwändige Gestaltung und Größe der 
Räume erschwert eine schriftliche Veranschaulichung. Daher wäre es ein interessanter 
Versuch das Gesamtkunstwerk des Treppenhauses in einer digitalen Rekonstruktion 
darzustellen. Die vielfältigen Ansatzpunkte der digitalen Rekonstruktion sind ständiger 
Entwicklung unterworfen und können im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht vertiefend 
diskutiert werden.3649 Denkbar sind Varianten von zweidimensionalen Wiedergaben über 
dreidimensionalen Rekonstruktionen bis hin zu einer Umsetzung als virtuelle Realität. Mit 
den ständig wachsenden technischen Möglichkeiten kann eine digitale Rekonstruktion „auf 
der Suche nach dem Original“3650 helfen ohne einen Eingriff in die reale Bausubstanz zu 
erfordern. Besonders hilfreich wäre auch die digitale Darstellung verschiedener Varianten, 
wenn keine eindeutigen farbigen Vorlagen und Abbildungen existieren. Die 
„Schicksalsspuren“3651 des Zweiten Weltkrieges, der zum Verlust der Ausstattung führte, 
blieben erhalten. Doch auf diese Weise könnte man den Museumsbesuchern 
und -besucherinnen die inzwischen verlorene Raumwirkung von Prells Gestaltung 
vermitteln.  
In diesem Sinne wird im Folgenden auf der Grundlage der historischen Abbildungen, den 
zeitgenössischen Farbbeschreibungen durch Herrmann und Prell sowie den erhaltenen 
Ideenskizzen und Ölstudien die Raumwirkung umrissen. Die Treppen vom ersten in das 
zweite Obergeschoss führte entlang der tiefroten3652 bis violetten3653 Nassauer Marmor 
verkleideten Wandflächen hinauf. Eine exakte farbliche Einordnung des Marmors ist 
schwierig, da kein anderer Naturwerkstein in Deutschland mehr Vielfalt in Farbe, Textur und 
Muster zeigt.3654 Im oberen Treppenraum bildete die Architektur in einem Farbklang aus 
Rottönen, Steintönen und goldenen Details den Rahmen für die vermutlich matte bis 
seidenmatte, aber farbenreiche Malereien (Abb. 161). Zu den wichtigsten echten oder 
imitierten Materialien gehörten Marmor, Bronze, Gold und Sandstein. Die Malereien werden 
in ihrer Farbstimmung auf den Ideenskizzen angedeutet (Abb. 159, 161). Wie bereits von 
Wünsch erörtert wurde, nahmen die Wandfelder in ihrer Lichtverteilung die natürliche 
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Lichtführung durch die Fenster auf.3655 Hermann Prell scheint die Ölstudien relativ akribisch 
in die Umsetzung übernommen zu haben (Abb. 173).3656 Dabei bezieht sich diese Präzision 
auf Form und wohl auch Farbwahl, aber vermutlich nicht auf die künstlerische Handschrift. 
Diese lässt in den Monumentalwerken eher eine lockeren, wesentlich mehr auf Fernwirkung 
konzipierten Duktus vermuten.3657 Das liegt bis zu einem bestimmten Grad auch in den 
genutzten Maltechniken Fresko- und Kaseinmalerei begründet. Zudem bleibt die 
Oberflächenwirkung der Malerei verloren. Die Wirkung des Leinwandbildträgers an der 
Decke kann aufgrund des großen Betrachterabstandes vernachlässigt werden. Die 
erhaltenen Temperastudien für das Deckengemälde weisen eine matte Oberfläche auf(Abb. 
32, 33, 160). Prells Aussagen zu seiner Freskotechnik lassen einen leichten Oberflächenglanz 
vermuten.3658 
Den Mittelpunkt der Wand bildete jeweils eine Skulptur auf einer vergoldeten Konsole. Die 
Figuren waren aus leicht getöntem Seravezza-Marmor, wobei Aphrodites Delphin aus 
grauem griechischem Marmor (Abb. 162) und der Kopf der Gäa aus grünlichem Serpentin 
gearbeitet waren.3659 Wie bereits erwähnt wurde, bieten die Materialangaben lediglich für 
wenige Gesteine einen Anhaltspunkt zur Farbigkeit.3660 Weiterhin wurden die Steinfiguren 
durch Tönen verändert.3661 Zudem waren die Pilaster aus wohl rötlichem Stuckmarmor 
gefertigt (Abb. 160), den der Künstler noch farblich an die Malerei angepasste.3662 Für die 
Oberflächenwirkung der Skulpturen und Reliefs sowie der Marmorgestaltungen, Mosaiken 
und Vergoldungen spielt nicht nur die Materialität, sondern auch die Verarbeitung eine 
große Rolle. Aufgrund der Schilderungen Prells können eine große Bandbreite 
unterschiedlicher Glanzgrade erwartet werden. Die historische Abbildung der Skulptur 
„Aphrodite“ zeigt verschiedene Glanzgrade der Oberflächengestaltung und eine Tönung der 
Haare (Abb. 162). 
Die beiden wohl dunkelgrün bis bräunlich patinierten Bronzereliefs bildeten den Übergang 
vom Treppenhaus zur Loggia.3663 Der Farbklang der Loggia war wohl eher weißlich, graublau 
mit grünlichen und gold-bronzenen Akzenten. Die Gestaltung der Loggia mit einer goldenen 
Mitte und graublau-weiß gemusterten Mosaikwänden und farbigeren Mosaiklünetten ist 
anhand der Farbentwürfe sowie Farbkartons ablesbar (Abb. 164).3664 Dies wird ergänzt durch 
die Dokumentation des originalen Bestandes im Jahr 2008 während des Umbaus des 
Albertinums (Abb. 166).3665 Prell berichtete von einer Politur der Mosaiken, die auf eine 
glänzende Oberfläche hinweist.3666 Den Mittelpunkt der Loggia bildete die vergoldete 
Nische, deren Goldton sich in der bronzeimitierenden Fassung der Gipsabgüssen und den 
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vergoldeten Architekturglieder wiederfand (Abb. 164). Die Wirkung der Pilaster in 
Stuckmarmor und Marmorpostamente und -türrahmen wurden von der 
marmorimitierenden Fassung der Gipsabgüsse und den Steinmosaiken in der Loggia 
aufgenommen. Zudem schuf Prell auf diese Weise eine Verbindung mit der 
Marmorgestaltung im Treppenraum. Wie wichtig Prell die Gesamtwirkung war verdeutlicht 
die vorgenommene Tönung der Fenster, die für ein milderes Licht im Treppenraum und ein 
Zurücktreten der Loggia sorgen sollte.3667 
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Abb. 173: Hermann Prell: „Titanenkampf“, 1904 vollendet, Kaseinfarben auf Leinwand, 
Deckengemälde im Treppenhaus des Albertinums. Die erhaltenen Studien sind digital in die 
historische Abbildung eingesetzt 
Aus Galland 1916b, Tafel 42. Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt 
Dresden (StM Inv.-Nr. 1989/k 264, 1980/k 683), Fotos: Franz Zadnicek. Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (GNM Inv.-Nr. 09/51, 09/52, 09/53, 09/54, 09/60, 
09/106, 09/128), Fotos: Silke Beisiegel  
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9.7 Das Opus Magnum in Prells Schaffen 
Sein Ideal eines Gesamtkunstwerks hat Hermann Prell mit der Ausstattung des 
Treppenhauses im Dresdner Albertinum verwirklicht.3668 Das Projekt war nahezu völlig 
seinem Gestaltungswillen unterworfen, so veränderte der Künstler das gesamte 
Treppenhaus im zweiten Obergeschoss außer dem Fußboden und Teile des Geländers. Dass 
„Prells Intentionen bei der Ausgestaltung des Treppenhauses weitgehend Vorrang 
besaßen“3669 bemerkte Wünsch vor allem in Bezug auf den Direktor der 
Skulpturensammlung Georg Treu. Diese Position ermöglichte Hermann Prell auch seine 
Ideen bezüglich der Materialien und Techniken durchzusetzen. Für keines seiner anderen 
Werke kam eine derartige Vielfalt an verschieden künstlerischen und handwerklichen 
Techniken sowie Materialien zur Anwendung. Die Material- und Technikwahl sind auch mit 
Prells Auffassung von Wertigkeit und Haltbarkeit verknüpft, wie seine Forderung nach einer 
Aufstockung der Finanzierung für die Gestaltung der Loggia dokumentiert: „Da es sich um 
eine für alle Zeit bleibende Schöpfung handelt und die Bedeutung des Museums wohl einen 
dauernden und wirklich monumentalen Schmuck rechtfertigt, […].“3670 Der Lauf der 
Geschichte hat Prells Argumentation und künstlerische Stellung widerlegt. Die 
Ausstattungspartien, welche die Bombardierung 1945 überstanden, fielen zum Teil den 
Umbaumaßnahmen und ästhetischen Vorstellungen der nachfolgenden Jahrzehnte zum 
Opfer.  
Eine Beurteilung seiner Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum bleibt 
damit abhängig von der Auswertung der Schriftquellen, historischen Abbildungen, seiner 
Vorarbeiten und weniger erhaltener Reste, die von Alterung und teilweise späteren 
Veränderungen betroffen sind. Trotzdem wird die von Prell angestrebte Raumwirkung und 
der Arbeitsprozess des Künstlers nachvollziehbar. Es konnte ein direkter Bezug zwischen 
Vorzeichnungen, Fotografien, Ölstudien und ausgeführten Werk für das Dresdner 
Albertinum aufgezeigt werden. Dabei dienten malerische Studien für das Deckengemälde 
nicht nur gestalterischen, sondern auch maltechnischen Zwecken. Weitgehend konnten 
Übereinstimmungen zwischen Prells Angaben und anderen Dokumenten sowie erhaltenen 
Ausstattungsteilen gefunden werden. Prells Rezepte konnten mit Hilfe der 
kunsttechnologischen Literatur und anhand der Untersuchungen ausgewählter Werke in 
Kontext gestellt werden. In diesem Zusammenhang wären weiterführende Untersuchungen 
an den erhaltenen Temperastudien und gefassten Gipsabgüssen sinnvoll. Ebenso wären eine 
umfassende Bestandsuntersuchung der Raumschale des Treppenhauses und eine Recherche 
in den denkmalpflegerischen Akten notwendig. 
Man kann festhalten, dass Hermann Prell, wie für das 19. und beginnende 20. Jahrhundert 
bezeichnend, die Wiedergeburt der Handwerkstraditionen unterstützte, wie beispielsweise 
das Steinmosaik.3671 Dabei zog er zur Mitarbeit andere Künstler und Handwerker heran, die 
ihn mit ihrer Erfahrung und handwerklichem Können unterstützten. Weiterhin kann 
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angefügt werden, dass Prell sich nicht scheute für eine derart große und renommierte 
Ausstattung, für ihn neue Techniken einzusetzen und relativ ungeübte Arbeiten, wie das 
Modellieren, aufzugreifen. Allerdings lassen diese sich auf Begegnungen und Erfahrungen in 
Prells Vergangenheit oder seine kontinuierliche Auseinandersetzung mit historischen 
Techniken und kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur zurückführen. Die zahlreichen 
Aufenthalte in Italien und die Beschäftigung mit Werken der Antike und Renaissance 
spiegeln sich in der Ausgestaltung ebenso wider.3672 Aber das trifft nicht nur auf stilistische, 
sondern auch auf technische Aspekte der Ausstattung zu, wie beispielhaft die Verwendung 
der plastischen Muscheldekoration in der Loggia darlegt. Ein erster und wichtiger Schritt ist 
unternommen, um einen Überblick über die technische und materielle Vielfalt der 
Ausstattung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum zu geben und somit dessen 
Bedeutung in Prells Schaffen weiter zu untermauern.  
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10. Hermann Prells Theorie und Praxis  
Den Ausgangspunkt dieser Arbeit stellt Prells intensive Auseinandersetzung mit 
kunsttechnischen Fragestellungen dar, die er schriftlich niederlegte. Aufgrund seiner guten 
Vernetzung mit anderen Künstlern und Handwerkern leisten die umfangreichen 
Schriftquellen einen Beitrag zur weiteren Erforschung der Kunsttechnik um 1900. Das Ziel 
war es, erstmalig einen Überblick über die Schriftquellen unter kunsttechnologischen 
Aspekten und die von Prell verwendeten Techniken zu geben. Denn beide Gesichtspunkte 
wurden bislang lediglich ansatzweise in Publikationen und unveröffentlichten Texten 
diskutiert.3673 In den Schriftquellen lassen sich zahlreiche Kunsttechniken für 
architekturgebundene Werke und Staffeleigemälde nachweisen, die im 19. Jahrhundert und 
beginnenden 20. Jahrhundert üblich waren. Weiterhin war sein eigenes Schaffen geprägt 
von der vielfältigen Verwendung verschiedener Techniken, auch wenn sein Interesse vor 
allem den Wandmalereitechniken galt. Neben der großen Bandbreite der Kunsttechniken 
hebt diese Parallelität von theoretischer Auseinandersetzung und praktischer Anwendung 
Hermann Prell von den Künstlern seiner Zeit ab. Hermann Prell nahm sich wohl selbst als 
Maltechniker war, auch wenn sein Fokus weniger in einer wissenschaftlichen 
Auseinandersetzung als mehr auf der praktischen Umsetzung lag. Zusammenfassend konnte 
aufgezeigt werden, dass Hermann Prell ohne Übertreibung das Fazit zog: „Ich verfolgte 
damals alle malerischen Mittel“3674. 
Zunächst wurde sein historisches Umfeld umrissen, denn Hermann Prell ist mit seiner 
Theorie und Praxis in die damalige kunsttechnische Entwicklung eingebunden. Dann wurde 
die maltechnische Entwicklung des Künstlers mit seinen Vorbildern und den Einflüssen 
vorgestellt. Weiterhin ließ sich seine Rezeption von kunsttechnologisch relevanter 
Quellenliteratur erstmals nachzeichnen und ihre Folgen für seine Versuche und die 
Ausführung seiner eigenen Werke nachvollziehen. Daneben wurde der Wissenstransfer von 
Hermann Prell an seine Schüler und auch an andere Künstler dargelegt. Im Weiteren folgte 
ein erstmaliger Überblick über Prells Techniken in Raumausstattungen. Sein 
Forschungsschwerpunkt lag auf der Freskotechnik und Techniken zur Gestaltung von 
Architekturoberflächen. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit konnten die 
Wandmalereitechniken anderer Künstler, die in den Schriftquellen niedergelegt sind, nicht 
untersucht werden. Im Mittelpunkt stand seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, da sie eine 
Verbindung zu seinen Staffeleigemälden aufweist. Dann wurden die Temperarezepte aus 
den Schriftquellen zusammenfassend betrachtet und die Angaben zu Temperafarben für 
seine Staffeleigemälde vergleichend ausgewertet. Hermann Prell setzte sich für die 
Erhaltung von Kunstwerken ein und seine Beratertätigkeit bei Restaurierungen wurde in 
einem Exkurs umrissen. Untersuchungen an ausgewählten Werken ergänzen das Verständnis 
von Prell Schaffen, vor allem vor dem Hintergrund seiner Ölstudien. Abschließend konnte 
Prells Technikvielfalt exemplarisch anhand der Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner 
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Albertinum beleuchtet werden. Außerdem sind die kunsttechnologisch relevanten Passagen 
aus den gesichteten Schriftquellen in wortgetreuer Abschrift für die weitere Forschung im 
Anhang zugänglich gemacht. Denn im Hinblick auf die gute Quellenlage war es notwendig, 
sich auf die genannten Aspekte zu begrenzen und es bleiben einige Fragestellungen offen, 
wie im Folgenden ausgeführt wird. 
Insgesamt kann der Umfang der im Rahmen der vorliegenden Arbeit eingesehenen 
Schriftquellen, meist aus dem Nachlass des Künstlers, auf 8 000 Seiten geschätzt werden.3675 
Hermann Prell sammelte kunsttechnische Angaben zu den Materialien und dem Vorgehen 
für seine eigenen Werke und Versuche. Daneben fasste er Passagen aus kunsttechnologisch 
relevanter Quellenliteratur zusammen. Zudem gehen Notizen auf den regen Kontakt mit 
anderen Künstlern zurück. Für die kunsttechnologische Forschung sind vor allem Prells 
Vermerke in seinen Skizzenbüchern, sein Rezeptbuch „Reflexionen & technische Notizen“ 
und seine Lebenserinnerungen „Annalen meines Lebens“ von Bedeutung.3676 Weiterhin 
wurden bisher in der Erforschung Prells unbeachtete Dokumente einbezogen, so aus seinem 
Nachlass im Kunstforum Ostdeutsche Galerie Regensburg, aus dem Nachlass Ermenegildo 
Donadinis der Sächsischen Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbibliothek Dresden 
und im Archiv des Muzeum Narodwe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Polen), der 
Nachfolgeinstitution des Schlesischen Museums der bildenden Künste in Breslau. Die 
Zuverlässigkeit von Prells Lebensdaten und seinen Lebenserinnerungen ist eingeschränkt 
durch die rückblickende Niederschrift und Schönungen in Hinblick auf die geplante 
Veröffentlichung. Daher wurden seine Aufzeichnungen gemeinsam mit erhaltenen 
Korrespondenzen, Rechnungen und Akten ausgewertet und durch weiterführende Literatur 
ergänzt.  
Die Auswertung der Schriftquellen unter kunsttechnologischen Aspekten wurde ergänzt 
durch die Untersuchungsergebnisse an erhaltenen Objekten. Zu seinen Werken befinden 
sich zahlreiche Vorarbeiten in Dresdner Museen, so besitzen allein die Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister insgesamt 350 Ölstudien von Hermann 
Prell und 36 seiner Ehefrau Sophie. Daneben existieren in der Skulpturensammlung einige 
Bestandteile und Vorarbeiten der Ausgestaltung des Treppenhauses im Dresdner 
Albertinum. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit erfolgten die Sichtung von 129 
Kunstwerken und verschiedene kunsttechnologische Untersuchungen an ausgewählten 
Werken. Dazu zählt auch das Gemälde „Ruhe auf Flucht“ im Muzeum Narodwe we 
Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Polen, Inv.-Nr. VIII-2881). Aufgrund dieser 
zusammenführenden Auswertung unter Berücksichtigung der erhaltenen Bildquellen und 
der Untersuchungsergebnissen an ausgewählten Objekten war es möglich die Werkprozesse, 
die verwendeten Materialien und Techniken in Prells Schaffen nachzuvollziehen. 
Zu den Hauptwerken des Historienmalers Hermann Prell zählen elf monumentale 
Raumausstattungen. Dabei strebte er ein Gesamtkunstwerk an, in dem Architektur, Malerei 
und Plastik, obwohl sie ihre Eigenständigkeit innerhalb des architekturgebundenen Werkes 
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bewahren, trotzdem ein harmonisches Zusammenspiel ergeben.3677 Die Abhängigkeit von 
dem jeweiligen Auftraggeber und Zweck stand gegen die von Prell gewünschte sowie damals 
aufgekommene kunstbegriffsimmanente Forderung nach Autonomie.3678 Es war seine 
Intention Monumentalkunst im Raum, auch im Rahmen des Gesamtkunstwerks, als 
autonomes Kunstwerk zu erschaffen.3679 Der Künstler gestaltete für diese Aufgaben 
ästhetische Gesamtkunstwerke ohne ein darüber hinausreichendes politisch-soziales Ziel zu 
verfolgen.3680 Prells Anspruch ein Gesamtkunstwerk zu gestalten entsprach dem Zeitgeist 
und wurde vom ihm auch realisiert. Seine Vorstellungen von Wertigkeit und Beständigkeit 
waren sowohl an die Funktion des Werkes als auch an die verwendeten Materialien und 
Techniken geknüpft. Die Qualität in Material, Technik und Anwendung sowie sein 
künstlerisches Talent sollten der großen Bedeutung der auszustattenden Räume 
angemessen sein. Dabei griff Hermann Prell zahlreiche Gedanken aus den Traditionen der 
Renaissance und Antike wie Materialhierarchie, Gattungsgrenzen und den Kunsttechniken 
auf, um sie unter dem Einfluss zeitgenössischer Strömungen zu modifizieren. Historische 
Techniken wie Fresko und Mosaik, aber auch der künstlerische Anspruch der 
Marmorimitation unter Bezug auf die Antike oder Renaissance, stellten den Fokus seiner 
kunsttechnischen Auseinandersetzung und auch seiner architekturgebundenen Werke dar. 
Dementsprechend war auch die Auswahl der angewendeten Techniken beeinflusst, denn 
Prell resümierte: „Fresco bleibt natürlich immer das bessere Verfahren.“3681 Die 
Freskotechnik bevorzugte der Künstler gegenüber den anderen Wandmalereitechniken, die 
Prell mit dem negativ belegten Begriff „Surrogate“3682 bezeichnete. Die Diskreditierung 
bestimmter Techniken und auch Stile geht Hand in Hand mit seiner eigenen Wertvorstellung. 
Gleichwohl kann an dem Beispiel der Freskotechnik seine teilweise ambivalente Wertung 
bestimmter Werkstoffe und Methoden aufgezeigt werden. Obwohl Prell sich gegen einen 
Ersatz der Freskotechnik aussprach, wandte er aber selbst seine „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ in dieser Weise an. Zudem fühlte er sich, entgegen des großen Stellenwerts, den 
er der Freskotechnik zumaß, erst in der Ölmalerei als „reiner Maler“3683.  
Seine Entwicklung begann während seiner Studienzeit an den Kunstakademien in Dresden 
und Berlin. Danach reiste Hermann Prell von 1879 bis 1881 nach Italien. Die Erlebnisse 
während dieser Reise bildeten die Grundlage seiner kunsttechnischen Kenntnisse und hatten 
einen großen Einfluss auf seine Praxis. Prell stand im intensiven Austausch mit anderen 
Künstlern, Handwerkern und Kunsthistorikern. Zudem beschäftigte er sich mit überwiegend 
historischen Techniken, indem er kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur rezipierte 
und eigene Versuche durchführte, beispielsweise zur antiken Freskotechnik. Anhand der 
Schriftquellen lässt sich sein Netzwerk aufschlüsseln, denn seine Kontakte können 
prägenden Orten oder gemeinsamen kunsttechnischen Themen zugeordnet werden. In 
Italien begann Hermann Prell 1879 die Freskotechnik zu lernen und sich parallel mit 
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Temperafarben zu beschäftigen. Dort bewegte sich Prell im Umfeld von Hans von Marées, 
Artur Volkmann, Clemens von Pausinger und Arnold Böcklin. Außerdem lernte er bei Ludwig 
Seitz und Virginio Monti. Zu dieser Zeit begann auch sein intensives Interesse an 
kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur. Hermann Prell erwähnt insgesamt 43 Namen 
im Kontext dieser Quellenliteratur, die auf 56 Schriften verweisen. Darunter hebt Prell die 
Texte der Antike und Renaissance hervor und nennt am häufigsten Plinius, Vitruv und 
Cennini. Die Quellenliteratur trugen Kunsthistoriker, wie Max Jordan, an ihn heran und sie 
wurde auch von Prells Vorbildern Marées und Böcklin rezipiert. Prells Vorliebe für die 
Wandmalerei regte auch seine eingehende Beschäftigung mit den zeitgenössischen 
Veröffentlichungen von Otto Donner von Richter und Ernst Berger an. Aus der 
Literaturrezeption und dem Austausch mit anderen Künstlern entwickelte Hermann Prell 
zum einen seine Freskotechnik und zum anderen seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, die 
auch von Düsseldorfer Malern wie Fritz Gerhardt und Prells Proben mit den „Gerhardt’schen 
Marmor-Caseinfarben“ beeinflusst wurde.3684 Die Auseinandersetzung mit den Texten von 
Vasari und Armenini lässt einen Bezug zu Prells Kaseintechnik vermuten.  
Innerhalb seines Künstlernetzwerks sind vor allem Hans von Marées und Arnold Böcklin 
hervorzuheben. Sieben Aspekte verbanden seine Interessen mit den beiden Künstlern so die 
Freskotechnik, die Tempera- und Harzmalerei, Skulptur und Polychromie, maltechnische 
Versuche sowie die Beschäftigung mit historischer Quellenliteratur. Max Klinger und Prell 
teilten die kunsttheoretische Auseinandersetzung mit Raumkunst, Skulptur und Polychromie 
sowie die Verwendung von Temperafarbe. Carl Kappstein und Hermann Prell vereinte drei 
gemeinsame Interessengebiete, denn beide beschäftigten sich neben maltechnischen 
Versuchen auch mit Wandmalerei und Temperafarbe. Ludwig Seitz und Prell tauschten sich 
über die Freskotechnik und die Restaurierung von Wandmalereien aus. Bezüglich 
Wandmalerei und Tempera stand er mit Fritz Gerhardt, Eduard von Gebhardt und Peter 
Janssen in Kontakt. Hermann Prell unternahm diverse Versuche zur Technik anderer Künstler 
und gemeinsam mit Carl Kappstein zur antiken Freskotechnik und Stucco lucido. Es konnte 
beispielhaft aufgezeigt werden, wie komplex die Analyse der Schriftquellen aufgrund der 
vagen und teils widersprüchlichen Angaben ist. Eine Auswertung dieser Versuche fehlt noch. 
Hermann Prell vermittelte sein Wissen an seine Schüler weiter, zuerst 1885 im Freskokurs an 
der Berliner Akademie und dann zwischen 1892 und 1914 als Professor für Historienmalerei 
an der Königlichen Kunstakademie in Dresden. Die enge Beziehung zu seinen Schülern lässt 
sich in ihren Briefen an Prell ablesen und zeigt sich anhand der gemeinsamen Studienreisen 
sowie der Mitarbeit bei seinen Werken. Zudem konnte der Wissenstransfer für andere 
Künstler, wie Karl Stauffer-Bern und Carl Gehrts, nachgewiesen werden. Prells Bedürfnis 
seine Kenntnisse mitzuteilen, führte zur Niederschrift seiner „Annalen meines Lebens“. 
Damit wollte er seine kunsttechnischen Erfahrungen weiterreichen und zudem ein Bild 
seiner Epoche zeichnen, um ein breiteres Publikum anzusprechen.3685  
Hermann Prell schuf die elf architekturgebundenen Monumentalkunstwerke innerhalb von 
31 Jahren, beginnend 1881 mit seiner Ausstattung des Festsaals im Berliner Architektenhaus 
bis 1912 zur Vollendung des Festsaals im Neuen Rathaus zu Dresden. Prell versuchte seine 
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architekturgebundenen Arbeiten als Gesamtkunstwerke zu erschaffen und mit vier 
Ausnahmen war es ihm möglich, nicht nur seine Werk, sondern den ganzen Raum 
mitzugestalten.3686 Folglich verwendete Hermann Prell für sieben seiner Raumausstattungen 
die verschiedensten Techniken, auch unter Zuhilfenahme entsprechender Handwerker und 
Künstler: Fresko- und Seccotechnik, seine „Kaseintechnik auf Leinwand“, Marmorimitation, 
Mosaik, plastische Werke unter anderen aus Marmor und Gips, die farbig gestaltet oder mit 
Blattmetallauflagen versehen wurden, Bronzegüsse und einmal auch Glasmalerei. Hermann 
Prell hatte einerseits die Ausführung der eigenen Arbeiten auf riesigen Flächen zu 
bewältigen, andererseits war er mit Entwürfen, zahlreichen Vorstudien, technischen 
Versuchen, Organisation und Betreuung der Beteiligten beschäftigt. Die diversen Techniken 
in Prells architekturgebundenen Werken konnten anhand der Schriftquellen in ihrer 
Entwicklung umrissen und die ausführenden Beteiligten aufgeschlüsselt werden. Die 
weiterführende Erforschung seiner Rezeptsammlung bezüglich wandgebundener Techniken, 
vor allem anderer Künstler, steht aus. 
Hermann Prell unterstützte die Anwendung der Freskotechnik nördlich der Alpen und er 
wurde von seinen Zeitgenossen als Experte auf diesem Gebiet geachtet.3687 Ernst Berger 
nannte Prell den „bedeutendsten jetzt lebenden Freskomaler Deutschlands“3688. Hermann 
Prell verwendete für seine Freskotechnik einen aus vier bis fünf Putzschichten bestehenden 
Verputz. Zunächst enthielt sein Putz Sumpfkalk. Dann begann der Künstler sich um 1892 mit 
dem Trockenlöschverfahren auseinanderzusetzen, von ihm als „Luftlöschung“3689 des Kalks 
bezeichnet, das er spätestens seit 1894 vorzog. Prell ließ die einzelnen Putzschichten durch 
Schlagen verdichten, aber es ist aufgrund seiner variierenden Zeitangaben unklar, ab wann 
diese Methode eingesetzt wurde. Die Pigmente rieb er in Wasser in den benötigten 
Haupttönen an und bewahrte diese zum Malen in Gefäßen unter Wasser mit Kalkzusatz auf. 
Die notwendigen Retuschen auf dem Fresko erfolgten mit Temperafarben. Dabei vertrat 
Prell die Meinung, dass diese durch „Nachkarbonatisieren“3690 noch eingebunden wurden. 
Die Anwendung von Seccotechniken beschränkte der Künstler auf Wandbereiche, die nicht 
freskal bemalt werden konnten oder für die Architekturglieder neben den Fresken. Soweit es 
nachvollziehbar war, kamen dazu neben vereinzelten Vergoldungen ausschließlich 
Temperafarben zum Einsatz.  
Um 1895 begann Hermann Prell seine „Kaseintechnik auf Leinwand“3691 zu entwickeln, die 
allgemein eine Malerei mit Kaseinfarben auf einem mit kaseingebundener Grundierung 
versehenen Gewebe darstellt. Diese Gemälde wurden als Freskoersatz in die Mauer 
eingesetzt oder meist auf die Wand maroufliert. Hermann Prell stellte zwischen seiner 
Kasein- und Freskotechnik immer wieder Bezüge her und beurteilte ihre Haltbarkeit ein 
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wenig schlechter als die Beständigkeit der Freskotechnik. Seine „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ weist zwar Gemeinsamkeiten mit zeittypischen Techniken auf, stellt aber in ihrer 
Kombination von verwendetem Material und Arbeitsprozess eine eigenständige Entwicklung 
Prells dar. 
Hermann Prell beschäftigte sich auch mit weiteren Techniken zur Gestaltung von 
Architekturoberflächen. Für seine architekturgebunden Werke kamen Marmorimitationen 
und Mosaike zum Einsatz, zu denen Prell die Entwürfe schuf, aber die Ausführung durch 
Handwerker und spezialisierte Firmen erfolgte. Der Künstler modellierte vereinzelt auch 
Skulpturen und Reliefs, die ab 1900 von Bildhauern in Marmor umgesetzt oder in Bronze 
gegossen wurden. Bereits um 1885 hatte sich Prell mit der Polychromie von Skulpturen 
beschäftigt und beispielsweise für Artur Volkmann plastische Arbeiten gefärbt. Im Rahmen 
seiner Raumgestaltungen wandte sich Prell aber von der intensiven Farbigkeit ab und setzte 
eine dezentere Farbgestaltung durch Materialwahl oder Tönung ein. Auf diese Weise sollten 
die plastischen Arbeiten in die Raumwirkung eingebunden werden. Dabei spielte auch die 
Materialimitation eine Rolle, zum Beispiel die Fassung der Gipsabgüsse in der Loggia des 
Treppenhauses im Dresdner Albertinum. Mit zwei Ausnahmen wurden auch die Bronzegüsse 
durch Patinierung an die gewünschte Farbwirkung angepasst. Hermann Prell hatte für die 
Raumgestaltungen einen harmonischen Farbkanon geplant, in den die einzelnen 
Bestandteile eingegliedert wurden. Der Überblick zu den weiteren Gestaltungtechniken 
weist auf den vertiefenden Forschungsbedarf hin. 
Reinkowski-Häfner stellte fest, dass die Maler im 19. Jahrhundert, die Temperamalerei für 
Staffeleigemälde verwendeten, sich auch zeitnah oder zugleich mit Wandmalerei 
auseinandersetzten.3692 Entsprechendes konnte für Hermann Prell bestätigt werden. Denn 
seine Beschäftigung mit Freskotechnik führte ihn auch an die Temperafarben für seine 
Staffeleigemälde heran, wie der Künstler selbst darlegte.3693 Hermann Prells exzessive 
Sammlung von kunsttechnischen Informationen konnte am Beispiel der Temperarezepte 
näher vorgestellt werden. Es lassen sich dazu 220 Angaben in den Skizzenbüchern, den 
„Annalen meines Lebens“ und vor allem dem Rezeptbuch „Reflexionen & technische 
Notizen“ finden. Diese konnten zum einen mit Prells Werken und zum anderen mit 57 
Namen von Künstlern und Autoren kunsttechnologisch relevanter Quellenliteratur verknüpft 
werden. Die Temperarezepte erweisen sich mehrheitlich als selbstangeriebene Mischungen. 
Für Malfarben dienten Ei und Kasein am häufigsten als Bindemittelbasis. Proteinleim taucht 
am häufigsten als Bindemittelbestandteil für Grundierungen auf. Die Firmen Hermann 
Neisch & Co. in Dresden und Richard Wurm in München sowie nach Fritz Gerhardt benannte 
Produkte werden von den käuflichen Fabrikaten am meisten erwähnt. Trotz der 
umfangreichen Sammlung an selbstanzureibenden Rezepten verwendete Hermann Prell 
anscheinend zum Großteil käufliche Produkte. Dabei versuchte er die Fabrikate den 
jeweiligen Anforderungen durch Zusätze anzupassen. Die Auswertung der Temperarezepte 
erfolgte im Hinblick auf Prells Schaffen. Die tabellarische Übersicht der gesammelten 
Angaben im Anhang bietet eine Grundlage für die weitere Forschung zur Maltechnik anderer 
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Künstler. Dabei sind die Rezepte nach den Hauptbestandteilen oder den Herstellern 
aufgeschlüsselt. 
Hermann Prells Auseinandersetzung mit Temperafarben ist im Rahmen seiner 
maltechnischen Entwicklung zu verstehen. Ausgehend von seiner Ausbildung in Ölmalerei an 
der Dresdener und Berliner Akademie begann Prell sich bereits ab 1877 mit Gouacheskizzen 
einen neuen malerischen Ausdruck zu erarbeiten. Während seines ersten Italienaufenthalts 
zwischen 1879 und 1881 legte er die Grundlagen seiner Freskotechnik sowie der „Tempera-
und Harzmalerei“ für seine Staffeleigemälde. Fünf Staffeleigemälde zwischen 1885 und 1887 
sind seiner „Tempera- und Harzmalerei“ zuzuordnen, die allgemein aus einer 
Temperauntermalung, einem Zwischenfirnis, dem Weiterarbeiten mit Ölfarben und 
Bernsteinlack sowie einem Abschlussfirnis bestehen. Diese Arbeitsweise lässt sich direkt auf 
seine Erlebnisse mit den Künstlern Hans von Marées und Arnold Böcklin in Italien 
zurückführen. Dabei flossen auch Prells Erfahrungen mit Ölmalerei ein, die bereits während 
seines Studiums an der Berliner Akademie einen Zusatz von Bernsteinfirnis oder -lack 
beinhaltete. Daher könnte sich dieser Zusatz auch aus dem Kontakt mit Carl Gussow und 
später mit Heinrich Ludwig erklären. Für die Tempera- und Ölmalerei sind Cennini und 
Bouvier unter der von Prell rezipierten kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur 
hervorzuheben. Weiterhin hat Hermann Prell drei Gemälde mit der Wurm’schen 
Temperafarbe gemalt, die er in den oberen Schichten mit harzigen Malmitteln variierte oder 
eventuell mit Mussini Harzölfarben übermalte. Die Untersuchung des erhaltenen 
Deckengemäldes „Ars Victrix“ ist in diesem Zusammenhang wünschenswert. Hermann Prell 
erwähnte bereits um 1879 die Wurm’schen Temperafarben und könnte unter anderem 
durch den befreundeten Künstler Max Klinger dazu angeregt worden sein, der auch mit 
diesen Temperafarben malte. Ungeachtet seiner eigenen schlechten Bewertung, 
verwendete Prell die Wurm’schen Temperafarben wohl bis 1909 weiter. Die Gründe können 
in seinen ästhetischen Zielen oder in seinen Erfahrungen mit anderen Produkten liegen. 
Insgesamt sind Prells Aussagen zu seinen Staffeleigemälden vage und teilweise widersprach 
er sich in den verschiedenen Schriftquellen bezüglich des einzelnen Werks. Das ist unter 
anderen darauf zurückzuführen, dass der Künstler die Arbeitsprozesse in seinen 
Lebenserinnerungen vereinfachte und sie häufig positiver als in seinen privaten Notizen 
darlegte.  
Anhand der Schriftquellen zeichnet sich ab, dass Hermann Prell recht früh eine Verbindung 
zwischen den verschiedenen Techniken sah und dies auch praktisch in seinen Malprozessen 
umsetzte. Das sogenannte „Antuschen“3694 findet sich in der Ölmalerei nach Bouvier3695, für 
Prells Malerei mit den Wurm’schen Temperafarbe3696, seine „Kaseintechnik auf 
Leinwand“3697 und Freskotechnik3698. Parallelen lassen sich auch für andere Arbeitsschritte 
ziehen, wie die Untermalung, den pastosen Farbauftrag, die Übermalung und Retuschen. 
Ebenso wird vereinzelt das Vormischen der Farbtöne genannt. Weiterhin verbinden die 
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Malfarben die verschiedenen Arbeitsbereiche, denn Prell verwendete Temperafarben 
sowohl für seine Staffeleigemälden als auch für die Seccotechniken der Wandmalerei und für 
Retuschen der Fresken. Zudem bediente Prell sich der Bindemittel auf Öl- oder Ölharzbasis, 
nicht nur für seine Staffeleigemälde, sondern auch zur farblichen Gestaltung von 
Architekturgliedern und Skulpturen beziehungsweise Reliefs. 
Hermann Prell war der Zusammenhang zwischen der Maltechnik und der Erhaltung eines 
Kunstwerkes bekannt. Daher wurde seine Auseinandersetzung mit der Erhaltung von 
Kunstwerken in Rahmen der vorliegenden Arbeit umrissen. Prell reflektierte die äußeren 
Schadeneinflüsse und versuchte diese für seine eigenen Werke zu minimieren, zum Beispiel 
im Treppenhaus des Dresdner Albertinums. Diese Aspekte flossen in seine eigenen Texte ein, 
die auch Prells Engagement für die Erhaltung eigener und fremder Werke widerspiegeln. 
Hermann Prell unterstützte explizit die von Ermenegildo Donadini ausgeführten 
Wandmalereiabnahmen im „Römischen Haus“ in Leipzig. Prells Einsatz für die Erhaltung von 
architekturgebundener Malerei erklärt sich auch aus seinem intensiven Interesse an der 
Kunst der Antike, der Renaissance und des Barocks.3699 Soweit bekannt ist, restaurierte 
Hermann Prell mit Ausnahme seiner Ölstudien nicht selbst. Anhand der Schriftquellen lassen 
sich die Einflüsse der italienischen Restaurierungsmethoden deutlich ablesen, die im 19. 
Jahrhunderts vor allem für die Wandmalereiabnahme üblich waren.3700 Hermann Prell 
tauschte sich mit restaurierenden Künstlern wie Ludwig Seitz, Ermenegildo Donadini, Paul 
Hoecker, Otto Nahler, Guglielmo Botti und Franz Ruedorffer sowohl zur Restaurierung als 
auch zur Kunsttechnik aus.  
Von seinen architekturgebunden Werken sind lediglich die Mosaiken in der Bremer 
Baumwollbörse in situ und einige Bestandteile anderer Ausstattungen erhalten.3701 Aufgrund 
der großflächigen Zerstörung kommt den erhaltenen Ölstudien von Hermann Prell eine 
besondere Rolle zu. Daher wurden aus dem Nachlass Prells in den Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister, der insgesamt 405 Ölstudien umfasst, 116 
Ölstudien von Hermann und Sophie Prell gesichtet. Ebenso konnten vier Tempera- und 
Ölstudien in der Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden 
betrachtet werden. Darunter wurden für weitere Untersuchungen 79 Studien ausgewählt. 
Die Werke wurden mehrheitlich auf starren Bildträgern gemalt. Die Bildträger bestehen 
meist Materialkombinationen von Papier, Pappe oder vorgrundiertem Gewebe. Ein kleiner 
Teil stellen Holztafeln dar. Insgesamt sind 16 handelsübliche Bildträger anhand der 
Kennzeichnungen, wie Stempel und Aufkleber, nachweisbar. An sechs Studien geben 
Bezeichnungen Aufschluss über verwendete Materialien oder Rezepte. Nahezu sämtliche 
untersuchte Studien weisen eine helle Grundierung auf oder erhielten eine glänzende 
Isolierung, durch eine entweder farblos transparente oder zweite dunkle halbtransparente 
Leimung. Mit der Ausnahme einer Holztafel sowie einer Pappe befinden sich die relativ 
dünnen und weißlichen Grundierungen ausschließlich auf textilen Bildträgern. Prell hat die 
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handelsüblichen textilbezogenen Malpappen vorgrundiert erworben. Seine Unterzeichnung 
legte der Künstler mit einem trockenen Medium wie Kohle, Zeichenkreide oder Grafit, mit 
verdünnter Malfarbe oder mit beiden Materialien an. Die Primamalerei mit ölhaltiger 
Malfarbe erfolgte unter Einbeziehung des Bildträgers, der dunklen Isolierung oder partiellen 
farbigen Anlage. Der Künstler nutzte einige Studien, um Materialien zu testen und so 
beispielsweise die Oberflächenwirkung zu erproben. Spätere Überarbeitungen, die Hermann 
Prell zuzuschreiben sind, zeichnen sich an nahezu sämtlichen Studien matt und mit einer 
abweichenden UV-Fluoreszenz ab. Neben den wenig feinfühligen Überarbeitungen des 
Künstlers, stehen auch die maltechnischen Probleme an den Ölstudien, wie eine zu starke 
Leimisolierung, in Diskrepanz zu Prells Auseinandersetzung mit Kunsttechnologie und 
Restaurierungsfragen. Da die Signaturen und Datierungen zu einem späteren Zeitpunkt 
aufgebracht und auch teilweise übermalt wurden, sind sie bezüglich ihrer Genauigkeit zu 
hinterfragen. Die Spuren der Freilichtmalerei an den Ölstudien belegen glaubhaft die in den 
Schriftquellen geschilderten Situationen. Hermann Prell malte auch an einigen Ölstudien, 
wie zum Beispiel „Eros erregt das Meer“ (GNM Inv.-Nr. 09/57) weiter, um sie als Gemälde 
ausstellen, verschenken oder verkaufen zu können.  
Doch meist dienten die Ölstudien als Vorarbeiten für die auszuführenden Werke, wie 
beispielhaft für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum und das Gemälde „Ruhe auf der 
Flucht“ im Muzeum Narodowe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Polen, Inv.-Nr. 
VIII-2881) vorgestellt wird. Die Beschreibungen des Künstlers gemeinsam mit den erhaltenen 
Studien und Abbildungen veranschaulichen den Entstehungsprozess des Gemäldes. Die 
Abweichungen innerhalb der schriftlichen Quellen zur Maltechnik des Gemäldes „Ruhe auf 
der Flucht“ im Muzeum Narodowe we Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau, Polen, Inv.-
Nr. VIII-2881) machen erneut deutlich, dass Prells maltechnische Angaben offen für 
Interpretationen sind. Trotzdem konnten Prells Angaben zum Großteil durch die 
Untersuchungsergebnisse bestätigt werden. Es lassen sich der textile Bildträger mit einer 
saugfähigen Grundierung und die Malweise in Schichten mit den späteren eigenhändigen 
Übermalungen nachvollziehen. Durch den in Analysen nachgewiesenen gebleichtem 
Schellack liegt auch die von Prell erwähnte Verwendung des Firnisses der Firma Soehnée 
Frères nahe.3702  
Hermann Prells Vorstellung eines Gesamtkunstwerks ist insbesondere an der Gestaltung des 
Treppenhauses im Dresdner Albertinum nachzuempfinden.3703 Ein derartiges Spektrum an 
verschiedenster künstlerischer und handwerklicher Techniken sowie Materialien kam für 
keines seiner anderen Werke zur Anwendung. Daher schließt die vorliegende Arbeit mit der 
Auswertung der Gestaltung des Treppenhauses im Dresdner Albertinum ab, zu der die 
Schriftquellen, historischen Abbildungen, Prells Vorarbeiten und wenigen erhaltenen Reste 
herangezogen werden. Der Arbeitsprozess des Künstlers konnte exemplarisch an dieser 
Raumgestaltung illustriert werden. Zudem wurden seine Techniken am konkreten Beispiel 
näher demonstriert. Es konnten weitgehende Übereinstimmungen von Prells Angaben und 
anderen Dokumenten sowie auch erhaltenen Ausstattungsteilen gefunden werden. Prells 
Rezepte ließen sich mit Hilfe der kunsttechnologischen Literatur und beispielsweise anhand 
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der Untersuchung des gefassten Gipsabgusses „Rekonstruktion des sogen. Epheben 
Westmacott“ (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) in Kontext stellen. Prells zahlreiche Aufenthalte in 
Italien und seine Beschäftigung mit Werken der Antike und Renaissance schlagen sich nicht 
nur in der stilistischen, sondern auch in der technischen Ausführung nieder. Seine Auswahl 
der Kunsttechniken konnte auf vergangene Begegnungen und Erfahrungen oder seine 
kontinuierliche Auseinandersetzung mit technischen Fragen zurückgeführt werden. Zudem 
spiegelt die Gestaltung des Treppenhauses, beispielsweise mit der Verwendung von 
Steinmosaik, die Wiedergeburt der Handwerkstraditionen im 19. und beginnenden 20. 
Jahrhundert wider.3704 Während der Ausführung unterstützten andere Künstler und auch 
Handwerker Hermann Prell mit ihrem Wissen und ihrem handwerklichen Können. Anhand 
der erhaltenen Vorarbeiten und Ausstattungsteilen, historischen Abbildungen und 
Schilderungen kann die von Prell angezielte farbige Gesamtwirkung der zerstörten 
Gestaltung umrissen werden. Es wären weiterführende Untersuchungen an den erhaltenen 
Werken ebenso wünschenswert wie eine umfassende Bestandsuntersuchung der 
Raumschale des Treppenhauses und eine Recherche in den denkmalpflegerischen Akten.  
Insgesamt konnte aufgezeigt werden, welche technische Entwicklung Hermann Prell vollzog, 
wie er seine Werke umsetzte und welche Rolle er in den Künstlerkreisen seiner Zeit einnahm 
und was seine Aufzeichnungen auch zu künftigen Forschungen beitragen können. Aufgrund 
des großen Umfangs der Schriftquellen, der Vielfalt an Kunsttechniken und des komplexen 
Netzwerks konnte ein erster, grundlegender Überblick gegeben werden, der dazu einlädt 
vertiefende Fragestellungen zu untersuchen. 
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Tabelle A1: Prells Rezeption der kunsttechnologisch relevanten 
Quellenliteratur 
Die folgende Tabelle A1 listet die von Hermann Prell genannte, kunsttechnologisch relevante 
Quellenliteratur auf. Mittels der tabellearischen Gegenüberstellung wird aufgezeigt, welche 
Texte der Künstler gelesen haben könnte. Prell erwähnte in den Schriftquellen meist nur die 
Autoren und selten die Titel. Aufgrund dessen sind die weiteren Angaben mit Hilfe der 
Publikationen zur Quellenliteratur von Zindel und Schießl ergänzt.3705 Die Tabelle gliedert 
sich folgendermaßen. Die Autoren werden, ohne Anspruch auf Vollständigkeit, in 
alphabetischer Reihenfolge in der ersten Spalte mit den entsprechenden Werken in der 
nächsten Spalte aufgeführt. Die erste Druckausgabe von Manuskripten ist in Klammern 
ergänzt. Dabei orientieren sich, falls nicht anderes angegeben, die Schreibweise und 
zusätzlichen Informationen an Zindel und Schießl.3706 In der dritten Spalte folgt das Zitat aus 
Prells Schriftquellen in Bezug auf den Autor und eventuell auch auf den Titel des Werkes. 
Daneben wird die Erwähnung in Prells Aufzeichnungen zeitlich eingeordnet. In der letzten 
Spalte erfolgt eine Gegenüberstellung von ausgewählten Belegstellen mit der genannten 
Literatur. Dadurch kann zum einen das exakte Werk des Autors und zum anderen eine 
Rezeption durch Prell verifiziert werden. Die Auswahl der Belegstellen bezieht nur einzelne 
kunsttheoretische Bücher ein. Bei wiederholter Erwähnung einer Publikation dienen für Prell 
bedeutsame Passagen zum Abgleich, wie beispielsweise das Bianco San Giovanni aus 
Cennino Cenninis Buch. Zur Verifizierung wurden, soweit möglich, die deutschen 
Übersetzungen der genannten Literatur herangezogen und hier wiedergegeben. Die 
Literaturverweise sind jeweils in Klammern gesetzt. Eine weitere Möglichkeit der 
Verifizierung bietet die erhaltene Rechnung des Dresdner Buchbinders Hermann Spiegel, die 
einige Autoren und Titel aufzählt.3707 Weiterhin haben sich vereinzelt Zeitschriften aus Prells 
Nachlass erhalten.3708 Zudem legte Wünsch einige Rückbezüge Prells bereits dar, zum 
Beispiel auf Klingers Veröffentlichung.3709 Daneben kann durch den Vergleich auf weitere, 
von Prell gelesene Literatur geschlossen werden, die in der Tabelle aufgenommen ist. Die 
Literatur, deren Verwendung durch Prell eindeutig auf diese Weisen bewiesen werden kann, 
ist in der Tabelle A1 grau unterlegt. Auf Grundlage der Tabelle A1 wird Prells 
Auseinandersetzung mit der kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur in Kapitel 4.2 
zusammenfassend ausgewertet. 
 
                                                          
3705
 Vgl. Schießl 1989. Zindel 2010. 
3706
 Vgl. Schießl 1989. Zindel 2010. 
3707
 Rechnung Spiegel 29.08.1910, StMR, o. S. 
3708
 Städtische Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. Literarischer Nachlass Reisenotizen. 
3709
















































De re aedificatoria libri decem, 
1443–1452. (Florenz 1485) 
„Die ganze übrige Renaissanceliteratur von 
Alberti bis zum Padre Pozzo und Knoller 
folgte in dem nächsten Jahrzehnt allmählich 
nach.“ (Annalen V, 77.) 
„Prof. Heinrich Brockhaus […] & sehr 
anregend als Kunsthistoriker. Ich erhalte von 
ihm interessante Renaissanceliteratur. Alberti 
ist der Grundpfeiler der ganzen riesigen 
Bewegung, sein Tractat höchst bedeutend!“ 
(Reflexionen S. 95.) 
1880er-Jahre–
1915 
Trotz der großen Bedeutung, die Hermann Prell Alberti zusprach, finden 
sich keine weiteren direkten namentlichen Bezüge in den eingesehenen 
Schriftquellen unter kunsttechnischen Aspekten.  
Prells Idealisierung der italienischen Raumkunst der Renaissance könnte 





De‘ veri precetti della pittura libre 
tre: Ne‘ quali con bell’ordine d‘utili 
& buoni avertimenti, per chi 
desidera in essa farsi con prestezza 
eccelente; si dimontrano I modi 
principali del desegnare, & del 
depingere, & di fare le Pitture, che 
si convengono alle conditioni de’ 
luoghi, & delle persone, Ravenna 
1586. 
„Armenini gibt nicht viel“ (Annalen IX, 188.) 1885–1912 Hermann Prells Anmerkung bezieht sich auf die Freskotechnik. Doch es 
lässt sich in der Anwendung seiner „Kaseintechnik auf Leinwand“ eine 
Verbindung zu Armenini herstellen (siehe Kapitel 5.5): „Ich liess sie [die 
grundierte Leinwand beim Malen] stückweise, von rückwärts, mit der 
Spritze und grossem Schwamm benetzen, bis zu völliger Nässe.“ (Annalen 
Anlage XIV, 311.) 
Prell nahm Wasser zum benetzen, aber Armenini schilderte: „se li prove de 
col bagnar la tela di dietro con una spungna immolata nella colla che sia 
dolce”. (Armenini 1587, S. 120.) Berger übersetzte dies: „so befeuchtet 
man die Leinwand von rückwärts mit einem Schwamm, der in weichen 
Leim getaucht sei“. (Berger 1901, S. 54.) 
Wenn der Künstler Armeninis Buch gelesen hat, dann wohl den 




Es konnte keine Schrift der 
Malerfamilie Asam in den 
eingesehen Primärquellen und der 
Sekundärliteratur belegt werden. 
„Asam“ (Annalen XVIII, 46c.) 1905 Prell führte den Namen Asam einmalig unter kunsttechnischen Aspekten 
an: „[…] und der Zement (zu welchem Knoller und Asam Beimischung von 
Asche empfehlen) saugt den Unterputz nicht so innig an, wie die poröseren 
Ziegel, und lässt fremdartige Ausschwitzungen befürchten.“ (Annalen 
XVIII, 46c.)  
Dabei wird nicht deutlich, welcher Maler – Hans Georg, Cosmas Damian 
oder Egid Quirin – der Familie Asam gemeint ist.  
Asam wird in der parallel genannten Schrift Knollers nicht erwähnt. (vgl. 
Knoller o. J.) Eine kurze Recherche brachte auch keinen Hinweis auf die 

















































Die genauen Angaben konnten 
nicht gefunden werden, aber eine 
handschriftliche Abhandlung von 
Barabino über Freskomalerei für 
die Akademie in Kopenhagen im 
Auftrag der Florentiner Akademie 
fand öffentlich Erwähnung. 
(Höpfner 1893, S. 390.) 
„Trattato des Niccolo Barabino (nach C. 
Gehrts) (taugt nichts)“ (Reflexionen S. 31.) 
1890 Nach der genannten Zeile folgen Notizen zur Freskotechnik mit 
italienischen Farbbezeichnungen, die auf die Lektüre eines italienischen 
Textes verweisen. (Reflexionen S. 31.) Das es sich dabei um eine 
Auseinandersetzung mit der Schrift Barabinos handelt, liegt nahe, da Prell 
sie von Gehrts erhielt: „Ich lasse Ihnen nun beifolgend […] zugehen, – und 
wie gleichzeitig verabredet, – auch Barbino's (in Florenz) Abhandlung über 
die Frescomalerei. [...] – Erbitte beides bei Gelegenheit zurück.“ (Brief 
Gehrts an Prell 30.10.1890, SKD NL Prell 3 Nr. 17, fol 75.) Im Rahmen der 
vorliegenden Arbeit war eine vertiefende Recherche zu dieser Abhandlung 
nicht sinnvoll. 
Berger, Ernst Die Maltechnik des Altertums nach 
den Quellen, Funden, chemischen 
Analysen und eigenen Versuchen, 
Beiträge zur 
Entwicklungsgeschichte der 
Maltechnik 1. und 2. Folge, vollst. 
umgearb. Aufl., München 1904. 
„Entwicklung der Maltechnik Bd. V. Bd. I S. 
90. Georg Calway, München 1909.“ (Annalen 
XVIII, 53.) 
1905/06 Prell verwies vor folgender Angabe mit einer Fußnote auf den genannten 
Titel: „Dagegen erkannte Berger die technische Verwandtschaft des 
antiken Alfresco mit dem noch heute verwendeten Stuccolustro oder -
lucidoverfahren, und stellte sie durch eigene Anwendung fest.“ (Annalen 
XVIII, 53.)  
Berger erklärte im Kapitel „V. Das ‚wie ein Spiegel glänzende‘ Tectorium 
des Vitruv und Stucco lustro der Italiener“ das Stucco lustro sei „ein 
direkter Nachkomme“ der antiken Technik. (Berger 1904, S. 104–105.) 
Prell gibt Bergers Position korrekt wieder, nennt aber das Kapitel als Band. 
Die Bedeutung der Seitenzahl konnte nicht nachvollzogen werden.  
Die Lektüre der ersten Auflagen (Erläuterungen zu den Versuchen zur 
Rekonstruktion der Maltechnik des Altertums bis zum Ausgang des 
Römischen Reiches, 1. Folge, München 1893; 2. Folge, München 1895.) 
kann wohl ausgeschlossen werden, da sie keine Seite 90 enthalten. 
Eine Weitere von Prells Notizen könnte sich auf diesen Band Bergers 
beziehen: „Cestrum[?] mit Wachsfarbe, & zum Schmilzen mit Kohlebecken 
gebracht. Antik. Berger 80.“ (Reflexionen S. 82.) 
Berger schilderte, dass Minium oder Zinnober mit punischem Wachs und 
etwas Öl bestrichen und dann mit Kohlenbecken eingeschmolzen wurde. 
(Berger 1904, S. 80.) Die Angabe Prells könnte aber auch einen anderen 
Band aus Bergers Reihe betreffen. (vgl. Berger 1906, S. 80.) 
Berger, Ernst Quellen und Technik der Fresko-, 
Oel- und Tempera-Malerei des 
Mittelalters von der byzantinischen 
Zeit bis einschließlich der 
„Erfindung der Ölmalerei“, Beiträge 
zur Entwicklungsgeschichte der 
Maltechnik 3. Folge, München 
1897.  
„Ich las die Technik von Berger – sehr 
verdienstlich; […].“ (Annalen XVI, 5.) 
1899 Die Datierung dieser Aussage legt diesen Band der Veröffentlichungsreihe 
Bergers nahe, aber es konnte keine explizite Auseinandersetzung Prells 











































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Berger, Ernst Quellen für Maltechnik während 
der Renaissance und deren 
Folgezeit (XVI.–XVIII. Jahrhundert), 
Beiträge zur 
Entwicklungsgeschichte der 
Maltechnik 4. Folge, München 
1901. 
„Ernst Berger“ (Reflexionen S. w.) 1899–1908 Aufgrund dieser allgemeinen Aussage kann angenommen werden, dass 
Prell sich mit allen Bänden der Veröffentlichungsreihe Bergers 
beschäftigte. Zudem stellte Wünsch fest, dass vor allem die „Raumkunst 
der italienischen Renaissance“ für Prell stilbildend sei. (Wünsch 1994, S. 
59.) Doch konnte keine konkrete Verbindung zwischen Prells 
Schriftquellen und diesem Band Bergers hergestellt werden. 
Berger, Ernst Fresko- und Sgraffito-Technik nach 
älteren und neueren Quellen, 
Beiträge zur 
Entwicklungsgeschichte der 
Maltechnik 5. Folge, München 
1909. 
„Entwicklung der Maltechnik Bd. V. Bd. I S. 
90. Georg Calway, München 1909.“ (Annalen 
XVIII, 53.) 
1906–1909 Dieser Band befand sich in Prells Besitz, da: „Durch den Verleger H. Georg 
O. W. Callwey, hier wird Ihnen auf dem Postwege ein Exemplar meines 
eben vollendet vorliegenden Buches Fresko- und Sgraffito-Technik (V. 
Folge der „Beiträge zur Entwicklungsgeschichte der Maltechnik“) zugehen 
[…].“ (Brief Berger an Prell 03.07.1909, SKD NL Prell 1 Nr. 8, fol 138.) Denn 
darin fand sich Prells Beitrag „III. Angaben und Direktiven für 
Freskotechnik von Geh. Hofrat Prof. ‚Her, Prell, Dresden“. (Berger 1909, S. 
131–132, Tafel XI.) 
Zudem stellte der Buchbinder in Rechnung: „1 Band Berger, Maltechnik V 
ganzleinen mit Titel gebunden“. (Rechnung Spiegel 29.08.1910, StMR, o. 
S.) 
Prell ging auch auf seinen Austausch mit Berger ein: „[…] auch Berger in 
Münchner Bauten Proben seines Verfahrens gab, so war seine praktische 
Kenntnis der Alfrescotechnik doch so lückenhaft, dass er in seinem Buch 
manche ältere Quellen, wie auch gelegentliche Mitteilungen von mir, um 
welche er mich ersucht hatte, falsch interpretierte. (S. 16 u.s.f.)“ (Annalen 
XVIII, 53.) 
Auf der genannten Seite bezog sich Berger auf Hermann Prells Mitteilung 
zu den Methoden der Kalklöschung. (Berger 1909, S. 16.) Prell erklärte das 











































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Berger, Ernst Böcklins Technik, München 1906. „Ernst Berger“, „Sämtliche Schriften über H. 
v. Marées & A. Böcklin“ (Reflexionen S. w.) 
1905 [nach 
1916] 
Nicht eindeutig zuzuweisen ist folgende Notiz Prells: „Cestrum[?] mit 
Wachsfarbe, & zum Schmilzen mit Kohlebecken gebracht. Antik. Berger 80. 
Plastik färben. auch von Böcklin angewendet (Carlo Böcklin)“. (Reflexionen 
S. 82.) 
Zum einen könnte es sich um Bergers Buch über Böcklin handeln: „Bei 
diesen Experimenten hat Böcklin sofort erkannt, dass die antike Enkaustik 
in der Verwendung von heissflüssigen Wachsfarben, die mit 
heisszuhaltenden Instrumenten zu verarbeiten waren, bestanden haben 
muss.“ Berger erwähnte dazu in der Fußnote: „Zum Unterschiede der 
vielfach genannten und als ‚Lösung des Problems‘ erklärten 
Rekonstruktion der Enkaustik, derzufolge die Wachsfarben mit Hilfe des 
‚Cestrums‘ kalt aufgetragen und erst nachher eingebrannt wurden.“ 
(Berger 1906, S. 77.) Böcklin nutze ein Kohlefeuer um das Gemälde, das er 
mit Wachsharzfarben und einem Metallspachtel malte, rückseitig zu 
erwärmen und so die Malfarben besser zu vertreiben. (Berger 1906, S. 
80.)  
Zum anderen könnte sich Prells Angabe auch auf Böcklins Schrift 
beziehen. ( vgl. Böcklin 1909, S. 85.) Oder Prell hat die Passagen aus 
beiden Büchern zusammengefasst. 
Berger, Ernst 
(Hrsg.) 
Münchner kunsttechnische Blätter. 
Beilage zu „Die Werkstatt der 
Kunst“, Leipzig 1904/5–1919/20. 
„Ernst Berger hat seinerzeit gleichfalls die 
Verwendung des Stucco lucido bei den 
antiken Fresken einleuchtend verfochten und 
geriet dabei in eine mehrjährige Pressfehde 
mit O. v. Donner in den Münchener 
‚Kunsttechnischen Blättern‘, die resultatlos 
bleiben musste, weil beide gelehrte Maler bis 
zu einem gewissen Grade recht hatten, aber 
praktisch nicht freskokundig genug waren um 
die technischen Schlüsse zu ziehen.[…] Meine 
kurzen Antworten auf Berger's vielfache 
Fragen hat dieser in der ‚Werkstatt der Kunst‘ 
und in seiner ‚Maltechnik‘ abgedruckt.“ 
(Annalen XVIII, 61.) 
1905–1914 Seiten aus der Zeitschrift (MKB, IX Jg., Nr. 6, 1912, S. 21–22.) haben sich 
aus Prells Nachlass in Regensburg erhalten. (Literarischer Nachlass 
Reisenotizen.) 
Prells Freskotechnik ist zusammenfassend in Bergers Buchreihe über 
Maltechnik publiziert. (Berger 1909, S. 131–132, Tafel XI.) Prells Brief an 
Berger vom 20.09.1912 wurde in der Zeitschrift abgedruckt. (MKB, 9. Jg., 
Nr. 3, 1912, S. 9–10.) 
Prell verglich die Meinungen von Berger und Donner und wertete sie aus, 
beispielsweise zur Anwendung von Eitempera auf der Glasur (Annalen 
XVIII, 58.) sowie zum Thema Spiegelglanz. (Annalen XVIII, 61.)  
Berger äußerte sich ausführlich zu Donners Standpunkt: Zur Frage der 
römisch-pompejanischen Wandmalerei. Oeffentliche Aufforderung an die 
Anhänger der Donner’schen Freskotechnik. (MKB, II. Jg., Nr. 21, 1905, S. 
93–94; Nr. 22, S. 97–98; Nr. 23, S. 101–102.) Donner taucht nicht als Autor 
in den Münchner kunsttechnischen Blättern auf. Dagegen sind Donners 
Artikel in den Technischen Mitteilungen für Malerei abgedruckt (TMFM, 
20. Jg., 1903, S. 76–77; 21. Jg., S. 242–245 und reichen bis 22. Jg. 1905.) 
Das legt nahe, dass Prell diese Zeitschrift auch kannte, obwohl er sie nie 











































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Böcklin, Carlo Neben meiner Kunst. Flugstudien, 
Briefe und Persönliches, Planegg 
1909. 
„Böcklin war in Berlin zu Flugversuchen“, 
„Carlo Böcklin ‚Neben meiner Kunst‘“ 
(Lebensdaten, S. 8.) „Sämtliche Schriften 
über H. v. Marées & A. Böcklin“ (Reflexionen 
S. w.) 
1883–1905 Prells Notiz ist nicht eindeutig zuzuordnen: „Cestrum[?] mit Wachsfarbe, & 
zum Schmilzen mit Kohlebecken gebracht. Antik. Berger 80. Plastik färben. 
auch von Böcklin angewendet (Carlo Böcklin)“ (Reflexionen S. 82.) 
Es könnte ein Bezug zu Böcklins Buch bestehen: „Sie waren lediglich 
Vorarbeiten für die polychrome Behandlung. Böcklin glaubte auf den stark 
erhitzten Marmor eine mit Wachs vermischte Farbe auftragen zu können, 
die, mit heißen Lappen eingerieben, eine unvergängliche Dauer haben 
würde. Zu Versuchen ist es nicht gekommen.“ (Böcklin 1909, S. 85.) Aber 
es könnte auch Bergers Buch betreffen. (Berger 1906, S. 77, 80.) Oder es 
sind die Passagen aus beiden Büchern von Prell zusammengefasst worden. 
Borghini, 
Raffaele 
Il Riposo di Raffaello Borghini, in cui 
della pittura e della scultura si 
favella, de‘ più illustri pittori e 
scultori e delle più famose opere 
loro si fa menzione; e le cose 
principali appartenti a dette arti si 
insegnano, Fiorenza 1584. 
„Das viel spätere ‚Riposa‘ des Borghini, das 
ich durch v. Tschudi erhalten hatte […] Für 
Tafelmalerei fand ich viel handwerklich 
Wichtiges; für die Wandmalerei beweist er 
sich schon als Dekadent, […]“ (Annalen IX, 
188.) 
1885/86 Prells Notizen unter der Überschrift „Il Riposa di Rafaello Borghini” lauten 
unter anderem: „Marmorfärben (Zimmt & Nelken in Urin gekocht) mit 
Oelfarben (157) pag.“ (Reflexionen S 15.) Dies lässt sich in Borghinis Buch 
nachvollziehen: „Altri pigliano della cannella, e de garofani, e gli fanno 
bollire in orina, e quanto piu bollano tanto si fa piu oscura la tinta, e di 
questa coi calda danno una, o due volte sopra il marmo.” (Borghini 1584, 
S. 157.) Das Rezept mit Ölfarbe befindet sich auf der gleichen Seite, die 
auch Prell nannte. Es lassen sich mehrere Rezepte Borghinis in Prells 
Notizbuch nachweisen, beispielsweise werden die Temperarezepte in 
Tabelle A4 vorgestellt. (Reflexionen S. 15–16.) Prell verwendete mehrere 
italienische Begriffe, da bis heute keine vollständige deutsche 
Übersetzung des Buches vorliegt. Aufgrund der übereinstimmenden 
Seitenzahl ist zu vermuten, dass Prell die Erstausgabe von 1584 las. 
Botti, 
Guglielmo 
Sul metodo di restauro pratico sugli 
antichi affreschi del Camposanto di 
Pisa, lettera diritta all’illustre 
Commisione dell’I.eR. Accademia di 
Belle Arti di detta città. In: Lo 
Spettatore (Sonderdruck), [Firenze] 
1858. (Achsel 2012, S. 713.) 
„Wollten Sie die Freundlichkeit haben mir mal 
das Buch von Botti über seine 
Frescorestaurationen zu leihen?“ (Brief Prell 
an Donadini 7.11.1898, SLUB, Mscr. Drsd. 
App. 1386-973.) 
1898–1905 Es liegt nahe, dass Prell das Buch kannte, da er auch Bottis Arbeit 
schilderte: „ihre modernen Restauratoren [in Italien], wie Cavenaghi, der 
Lionardo's Abendmahl zweimal rettete, oder Botti, der die feuchten Hallen 
des Camposanto zu Pisa trockenlegte und dadurch die Fresken des 
Orcagna, Lorenzetti, Gozzoli u. a. vor dem Untergang bewahrte, sind 
hochangesehen und gefeiert.“ (Annalen XVIII, 46z.) Doch die Information 
in seinen Lebenserinnerungen könnte auch von einem Treffen des 
















































Handbuch der Oelmalerei für 
Künstler und Kunstfreunde, neu 
bearbeitete Auflage von A. Erhardt, 
Braunschweig 1861 
„Den Malsaal führte, […] Prof. Ehrhardt, ein 
Berliner, nach allen Regeln der wahren Kunst, 
wie sie das damals beste, materialkundige 
Werk des Schweizers Bouvier, das Ehrhardt 
auch übersetzt hat, festgelegt hatte; bei 
Preisverleihungen wurde das Buch als Prämie 
dem Besten verliehen.“ (Annalen II,17.) 
1874/75–
1884 
Entgegen Prells Aussage hatte Christian Friedrich Prange das Buch 1828 
übersetzt und Erhardt gab diese Übersetzung neu bearbeitet heraus. 
(Zindel 2010, S. 452–453.)  
Prell erwähnte Bouvier noch ein zweites Mal: „Bister; gebranntes Berliner 
Blau; mitteldunkel, soll nach Bouvier besser als Asphalt &, lasirend sein aus 
englischem(?) Berl. Blau wird er hell wie ungebrannte Siena; Art Ocker aus 
d. Eisentheilen des Blau, & sehr schön.“ (Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 
81, fol 3.) Diese Angabe lässt sich größtenteils in Erhardts Ausgabe von 
Bouvier nachvollziehen: „22. Preussisch Braun (Farbe des Bister.)“ aus 
Berlinerblau, gelingt nicht mit in England produzierten außer dem 
gewöhnlichen, ganz hellen Berlinerblau, hat nur Vorteile nicht Nachteile 
des Asphalts, lasierende Farbe.“ (Bouvier 1861, S. 45–48.) „23. Ein anderes 
Braun aus englischem Berlinerblau verfertigt (von orangerother Farbe, 
wenig zu gebrauchen).“ aus englischem Berlinerblau „hat beinahe Farbe 
der ungebrannten italienischen Erde (Terra di Siena).“ (Bouvier 1861, S. 
48.) 
Breymann, 
Gustav A. / 
Lang, Heinrich 
Allgemeine Bau-Constructions-
Lehre, mit besonderer Beziehung 
auf das Hochbauwesen. Ein 
Leitfaden zu Vorlesungen und zum 
Selbstunterrichte, Bd. 1 
Constructionen in Stein, Stuttgart 
1849. 
„Alles falsch.[mit Bleistift] Stucco lustro. 
Breymann. Allgemeine Bau Constructions-
Lehre. Stuttgart by Hoffmann. 1849.“ 
(Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 16.) 
1879 Die vorangestellte Bewertung hatte Prell später ergänzt. Es sind im 
Anschluss verschiedene Rezepte und Methoden zusammengefasst 
(Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 16–18.), die sich im genannten 
Buch wiederfinden. (Breymann/Lang 1849, Bd. 1, S. 172–176.) Wie 
folgendes Beispiel verdeutlicht: 
„Stuckmarmor. 
die Mauern völlig kalkfrei; die Fugen gesäubert, da d. Kalk mit d. Gips 
keine Verbindung eingeht, am besten stark gebrannte oder Chamottsteine. 
Grundputz aus ½ Gips, ½ scharfer Sand, der mit schwachem Leimwasser 
angerührt ist; dieses wird aus ½ [Zeichen für Pfund] Leim auf 8–10 
Handeimer Wasser hergestellt. Der Grundputz wird 4–5 Linien dick, und 
rauh; […]“ (Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 17.) 
Laut Breymann/Lang müssen massive Wände ganz ohne Kalkputz sein, da 
Gips keine Verbindung damit eingehe, und am besten aus stark 
gebrannten Backsteinen oder Chamottsteinen bestehen. Der Grundputz 
aus der Hälfte Gips, der Hälfte scharfer Sand würde mit Leimwasser 
angerührt, dazu komme ½ Pfund Leim auf 8 bis 10 Handeimer Wasser. Der 
Putz habe eine Dicke von 4 bis 5 Linien mit rauer Oberfläche. 



















































Il libro dell’Arte o trattato della 
pittura, um 1390. (Rom 1821) 
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 
Vitruv, später auf den Theophilus. Den 
trefflichen Cenno Cennini, damals noch 
unübersetzt, übertrug ich für mich schriftlich; 
er ist seit Jahrhunderten ein Leiter gewesen 
und wurde es auch mir.“ (Annalen V, 77.) 
1878–1906 Prell kannte die bereits zu dieser Zeit erschienene deutsche Ausgabe 
nicht. (Ilg, Quellenschriften für Kunstgeschichte und Kunsttechnik des 
Mittelalters und der Renaissance Bd. 1, Wien 1871.) Das zeigen die 
italienischen Begriffe in seinen Notizen zu Cennini. (Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 61, fol 10–12.) Prell könnte die Ausgabe von 1821 oder 1859 
genutzt haben. (Zindel 2010, S. 58.) 
Prell betonte die Bedeutung des Buches für sich und nannte es auch als 
Inspirationsquelle seines Weißpigments für das Fresko: „Es galt das 
Calciumhydrat körperhaft zu machen, […] Cennini (14. Jahrh.) über ein 
durch wiederholtes Reiben und Trocknen gewonnenes Kalkweiss als bestes 
Material; er nennt das Resultat Bianco San Giovanni und dieser Name 
wiederholt sich für bestes Material bei allen späteren Künstlerschriften 
[…].“ (Annalen XVIII, 46l.)  
Die Herstellung von Bianco San Giovanni erfolge aus weißem, gelöschten 
Kalk, gepulvert in einem Kübel und täglich frisches Wasser versehen, um 
Fett durch Rühren zu entfernen. Dann würden kleine Kuchen daraus in der 
Sonne getrocknet und diese mit Wasser zermahlen und erneut getrocknet 
sowie dies zweimal wiederholt. (Ilg 1871/1970, S. 35–36.) Vergleiche der 
















































Méthode et entretiens d’atelier, 
Paris 1867. 
„Ich lese ein sehr merkwürdiges Buch von 
Thomas Couture, Memoiren und Maximen, 
die er „Entretiens d’atelier“ betitelt; […].“ 
(Annalen VIII, 147.)  
„[Zitat in Französisch] Später folgen dann 
eine Menge überaus wertvolle und 
feinsinnige technische Bemerkungen.“ 
(Annalen VIII, 148.) 
1883–1894 Aufgrund folgenden Vergleichs konnte das andere Buch von Couture 
ausgeschlossen werden. (Paysage. Entretiens d’atelier, Paris 1869.) Prell 
vermerkte zu Couture: „mit braun, Asphalt & Zinnober, sehr fertig 
modellirt; dann Licht Weiß, Zinnober, Neapelgelb, die Ocker; durch 
Ueberziehen in die Schatten die genauen Töne erzielt; in den Schatten mit 
Neapelgelb, Zinnober & Cobalt hineingearbeitet. Krapplack fast nie.“ 
(Reflexionen S. 44.) 
Ähnliches findet sich bei Couture: „Avec un ton composé de noir et de brun 
rouge, vous pouvez obtenir le tin bistre, ou bien: le bitume, le cobalt et le 
brun rouge vous donneront à peu près le même résultat. […] Revenons. 
Maintenant, au dessin tracé au fusain.“ (Couture 1867, S. 33.) „ […]; ainsi, 
pour les chairs, prépares avec le bitume, le brun-rouge ou le vermillon 
(vous pouvez avoir un dessous ayant la coloration de l’ambre et une 
préparation rappelant les anciennes sépias des maîtres) vous laisserez 
sécher, puis vous mouillerez à nouveau tout ce qui es ombre et vous 
ménagerez avec soin vos lumières; si ces lumières sont suffisamment 
ambrées dans leur préparation, vous obtiendrez par un ton de chair, 
simplement composé, toutes les nuances délicates de la peau, […]. Pour un 
ton de chair, dans la lumière, prenez: blanc de plomb, jaune de Naples, 
vermillon.“ (Couture 1867, S 213.) 
„Vous attendez que votre préparation soit prise (avec le doigt appliqué sur 
la peinture, vous jugez si elle poisse suffisamment), puis, vous prenez de 
l’ocre jaune et du cobalt que vous mélanger, comme je vous l’explique plus 
haut, pour vos lumières, moins peut-être, si cela vous es possible, et vous 
posez la teinte d’un seul coup de brosse, […] vous délayez du vermillon ,ce 
qui vous fait une teint à peu près semblable à celle d’un aquarelliste; avec 
cala, vous glacez légèrement des plus satisfaisants. Ainsi, vous le voyez, 
bitume et vermillon deux pour la préparation; ocre jaune et bleu de cobalt, 
deux encore, ce qui nous fait déjà quatre; puis le vermillon venant par 
dessus, nous fait une cinquième couleur; nous sommes loin de trois, mais 
la façon que je vous indique superpose les tons, mais ne les mélanger pas, 





















































(Praktisch- und Chemisch-) 
Technische Mitteilungen für 
Malerei, München 1884–1935. 
Prell erwähnt die Zeitschrift nicht, aber den 
Herausgeber in einem anderen 
Zusammenhang: „Münchner ‚Gesellschaft für 
rationelle Malverfahren‘“. (Annalen XVI, 65) 
 Hermann Prell lieferte Hinweise, dass er die Zeitschrift las: „Ernst Berger 
[…] geriet dabei in eine mehrjährige Pressfehde mit O. v. Donner […].“ 
(Annalen XVIII, 61.) Prell bezog sich wohl auf Donners Artikel in den 
Technischen Mitteilungen für Malerei. (TMFM, 20. Jg., 1903, S. 76–77; 21. 
Jg., S. 242–245 und reichen bis 22. Jg., 1905.) Vgl. auch Matthiesen, Oskar. 
Vgl. Donner von Richter 1885, einem Separatdruck jener Zeitschrift. Prell 
erwähnte die Gesellschaft im Rahmen der Wandmalereiabnahme im 
„Römischen Haus“ in Leipzig (siehe Kapitel 7.3.1). 
Dionysius von 
Furna 
De Hermeneia tes zographikes, 
1670–ca. 1746. (St. Petersburg 
1909) 
„nach den Vorschriften des Mönchs Dionysius 
vom Berge Athos“ (Annalen Anlage VI, 283.) 
„Hermeneia vom Berge Athos“ (Annalen 
XVIII, 46f.) 
1885–1905 Hermann Prell kannte vermutlich die deutsche Übersetzung, die zu 
diesem Zeitpunkt bereits vorlag. (Schäfer 1855.) 
„[…] Zusatz von zerschnittenem Werg und Stroh (Hermeneia vom Berge 
Athos) die den Verputz lange feucht erhalten und durch ihre Fasern das 
Rissigwerden verhindern, werden später allenfalls bei Deckenverputz – 
sonst aber nur bei Bewurf geringster Qualität erwähnt.“ (Annalen XVIII, 
46f.) Im Malerhandbuch finden sich die beiden Abschnitte zu dem Thema: 
Kapitel 56: Anwurf aus reinem Kalk, feinem Stroh und Wasser, Kapitel 57: 
gelöschter Kalk, geschlagenes Werg kleingehackt. (Slawisches Institut 
1983, S. 37.) (Schäfer 1855, S. 85–86.) 
Donner von 
Richter, Otto 
Ueber Technisches in der Malerei 
der Alten, insbesondere in deren 
Enkaustik, Leipzig 1885. 
Separatdruck Praktisch- und 
Chemisch- Technische Mitteilungen 
für Malerei, 2. Jg., 1885. 
„(Donner, Anhang S. 59)“ (Reflexionen S. 82.) 1905 Prells kurze Notiz „NB Flandrins Fresco in St. Vincent de Paul, Paris, sei 
Wachsterpentin (Donner, Anhang S. 59)“ (Reflexionen S. 82.) lässt sich 
etwas ausführlicher im Text von Donner von Richter auf der angegebenen 
Seite nachvollziehen. Hippolyte Flandrin verwendete laut Donner für den 
Fries in St.-Vincent-de-Paul in Paris ein Bindemittel aus Wachs in 
Terpentin gelöst, und wohl einen Zusatz von Naphta, Copal- und Elemiharz 
















































Die erhaltenen antiken 
Wandmalereien in technischer 
Beziehung, Leipzig 1869. (Breitkopf 
& Härtel) 
„Die erhaltenen antiken Wandmalereien in 
technischer Beziehung Breitkopf & Härtel, 
Leipzig 1869.“ (Annalen XVIII, 53.) 
1906 Es handelt sich in diesem Fall um den identischen Text mit gleichen 
Seitenzahlen wie Donner 1868.  
Prell schrieb: „Speziell für die kostbarsten Farben – namentlich das Azurro, 
wird sie [die Retusche] in allen Schriften erwähnt: die mit Ei auf 
Alfrescogrund gemalten Ornamente Giov. da Udine's in den Loggien sind 
zugrunde gegangen, weil da Ei sich zusammenzog und mit der Malerei 
auch die dünne Putzschicht absprengte (vgl. Donner a. a. O.)“ (Annalen 
XVIII, 46u.)  
Donner nannte um „Nichtfrescofarben dennoch in Fresken anzuwenden“ 
unter anderem Ei als Bindemittel, vor allem für „azzurro“, dem Blau aus 
lapis lazuli. (Donner 1869, S. 48–49.) 
Prell führte dann in seinen „Annalen meines Lebens“ zwei Themen kausal 
zusammen, die Donner von Richter getrennt erwähnte: Das Abblättern bei 
Fresken, so den Girlanden des Giovanni da Udine in den Loggien, 
geschehe aufgrund einer zu dicken Farbschicht, die nicht ganz von Kalk 
eingebunden wäre. (Donner 1869, S. 34.) Das Eiweiß als Bindemittel ziehe 
sich mit der Zeit immer mehr zusammen und führe zu Rissen in der 
Farboberfläche und Abheben an den Rändern, daher sind „Temperafarben 
stets nur dünn aufzutragen“. (Donner 1869, S. 37.) 
Prells erste Notizen um 1879 dazu scheinen dies noch zu berücksichtigen, 
denn er vermerkte zu Donner: „Das Eiweiss zieht sich stark zusammen, 
daher starkes Reissen möglich; Farbe muss dünn aufgetragen sein.“ 
(Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 23.) Vermutlich kam es beim 
rückblickenden Verfassen seiner Lebenserinnerungen zu 
Missverständnissen.  
Donner, Otto Wandgemälde der vom Vesuv 
verschütteten Städte Campaniens. 
Beschrieben von Wolfgang Helbig. 
Nebst einer Abhandlung über die 
antiken Wandmalereien in 
technischer Beziehung von Otto 
Donner, Leipzig 1868. (Breitkopf & 
Härtel) 
„Geh.Rat Richard Schoene, der als 
Prellerschüler in der Corneliuszeit groß 
geworden war, gab mir das anregende 
Schriftchen von Otto v. Donner (in Helbig's 
Werk über Pompeji), dessen Frische und 
richtiger Instinkt trotz zahlreicher Irrtümer 
mangels eigener praktischer Ausübung, mir 
eine Art Fußpunkt gaben.“ (Annalen V, 77.) 
1879 Es handelt sich in diesem Fall um den identischen Text mit gleichen 
Seitenzahlen wie Donner 1869.  
Prells Notizen zu Donner sind relativ umfangreich. (Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 61, fol 22–23, 26.) Ein Beispiel „bei Fresco vegetabilische & 
animalische Farben unmöglich. Die alten Bild Wandbilder sind Fresco.“ 
(Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k61, fol 22.) lässt sich nahezu wörtlich in 
der Veröffentlichung nachvollziehen. Der Kalk im Bewurf „gestattet nicht 
die Anwendung vegetabilischer oder animalischer Farbstoffe“. (Donner 
1868, S. 32.) Der größte Teil der Wandmalereien ist Fresko. (Donner 1868, 
















































Materials for a history of oil 
painting, London 1847. 
„[…] und durch Belehrung über 
‚monumentale Technik und Farbengebung‘ 
für welch letztere der Generaldirektor der 
Museen ausgerechnet die dilettantischen 
Rezepte des Engländers Eastlake 
ausgegraben hat, [...].“ (Annalen XXII, 2) 
1912 Das ist die einzige Nennung des Autors in Prells Aufzeichnungen, die nicht 
klarstellen, ob Prell Englisch beherschte. Daher kann man vermuten, dass 
Prell, wenn überhaupt, die deutsche Ausgabe kannte. (Übersetzung durch 
Julius Hesse: Beiträge zur Geschichte der Oelmalerei, Wien/Leipzig1907.) 
Da Prell sich nicht weiter zu Eastlakes Buch äußerte, wird auf ein Vergleich 
verzichtet. 
Ebers, Georg Eine Gallerie antiker Portraits. 
Erster Bericht über eine jüngst 
entdeckte Denkmäler-Gruppe. In 
Beilage zur Allgemeinen Zeitung, 
München 1888, Nr. 135, S. 1969–
1972; Nr. 135, S. 1986–1988, Nr. 
136, S. 2003–2004. 
„antiken Porträts aus Fayûm […] Donner & 
Ebers haben gut darüber geschrieben“ 
(Annalen XI, 11.) 
1888 Prell schrieb zu den Porträts: „Die Technik in der Hauptsache 
augenscheinlich Wachs, mit heissem Cestrum auf die Holztafel impastiert – 
aber in den Hintergründen und Gewändern sieht doch manches wie 
Tempera oder Harzlasur aus. Donner & Ebers haben gut darüber 
geschrieben; […].“ (Annalen XI, 11.)  
Ebers stellte fest: „Ausnahmslos sind sie auf dünne Plättchen von 
Sykomorenholz gemalt und fast alle mit Wachsfarben in enkaustischer 
Manier. Ueber diese und die Methode ihrer Verwendung wußten wir bis 
dahin nur so viel, daß man sich bei derselben verschiedener mit Wachs 
vermischter Farben bediente, welche man dann durch Einwirkung der 
Hitze mit kleiner metallener Instrumente in einander verstrich.“ (Ebers 
1888, S. 1970.) Dagegen wertete Donner die von ihm gesehenen 
ägyptischen Porträts als Temperamalerei. (Donner 1885, S. 46–47.) Man 
könnte vermuten, dass Prell sich seine Meinung als eine Synthese von 
Donner und Ebers bildete oder vielmehr Ebers spätere Veröffentlichung 
berücksichtigte. (vgl. Ebers 1893.) 
Ebers, Georg Antike Portraits: Die hellenistischen 
Bildnisse aus dem Fajjûm 
untersucht und gewürdigt, Leipzig 
1893. 
„antiken Porträts aus Fayûm […] Donner & 
Ebers haben gut darüber geschrieben“ 
(Annalen XI, 11.) 
1888 Prell schrieb zu den Porträts: „Die Technik in der Hauptsache 
augenscheinlich Wachs, mit heissem Cestrum auf die Holztafel impastiert – 
aber in den Hintergründen und Gewändern sieht doch manches wie 
Tempera oder Harzlasur aus. Donner & Ebers haben gut darüber 
geschrieben; […].“ (Annalen XI, 11.)  
Ebers schilderte die Porträts auf Holztafel aus Sykomoren- oder 
Zypressenholz: „Was die Malerei selbst angeht, so wurde sie hier mit 
Wachsfarben in enkaustischer Manier, dort a tempera und dort halb 
enkaustisch, halb a tempera ausgeführt.“ Er verweist zur Enkaustik auf 
Donner von Richter in TMFM Nr. 10 1885 und Allgemeiner Zeitung No. 
180, Beilage 1888 (die während der Recherche nicht gefunden werden 
konnte). (Ebers 1893, S. 19.) Ebers nannte Donner von Richter, obwohl 
dieser die ägyptischen Porträts als Temperamalerei wertet. (Donner 1885, 
S. 46–47.) Donner beschrieb die antike Enkaustik an anderer Stelle. 
(Donner 1885, S. 18–43.) .) Man könnte vermuten, dass Prell sich seine 
Meinung als eine Synthese von Donner und Ebers bildete oder vielmehr 
















































Fernbach, Franz Xaver: Ueber 
Kenntnis und Behandlung der Oehl-
Farben: eine zeitgemäße Schrift für 
Künstler und Kunstfreunde, 
München 1834. 
„Fernbach“ (Reflexionen S. 5.) undatiert Prells Notiz „Fernbach Leinwand: Bleiöl, 2 Th. Bleiweiss, 1 [Th.] Thonerde 
mehrmals streichen, immer gut trocknen lassen“ (Reflexionen S. 5.) kann 
in Fernbachs Buch als Grundierung auf Leinwand aus gekochtem Leinöl, 
zwei Teilen Bleiweiß und einem Teil Tonerde (Mannheimer Kreide) 
nachvollzogen werden. Sie soll mehrfach dünn mit Spatel und mit 
Trockenzeiten zwischen den Aufträgen erfolgen. (Fernbach 1834, S. 4–5.) 
Es finden sich weitere Rezepte mit weitreichender Übereinstimmung. 
















































Die enkaustische Malerei, erfunden 
und herausgegeben von Fr. Xav. 
Fernbach. Ein Lehr- und Handbuch 
für Künstler und Kunstfreunde, 
München 1845. 
„Fernbach“ (Annalen XVIII, 46zz.) 1905 Das Buch befand sich in Prells Besitz, da ihm der Buchbinder folgendes in 
Rechnung stellte: „1 [Band] Fernbach, Enkaustische Malerei [ganzleinen 
mit Titel geb.]“. (Rechnung Spiegel 29.08.1910, StMR, o. S.) 
Prell verwies für nachfolgende Technik auf Schnorr von Carolsfeld, aber 
dort finden sich keine Materialangaben. (vgl. Schnorr von Carolsfeld 
1909): „[…] Fernbach, liess für die Wandgemälde von Schnorr v. Carolsfeld 
in den Kaisersälen des neuen Königsbaus in München den nassen 
Mörtelgrund mit einer Lösung von Wachs, Bernsteinlack und Kautschuk, in 
Terpentin gelöst, überstreichen, brannte diese nach einigen Tagen mit 
einem Kohleöfchen ein, und liess mit Wachsfarben in gleicher 
Zusammensetzung darauf malen. Zum Schluss wurde alsdann nochmals 
mit Wachslack überzogen, dieser leicht erwärmt (die Farben liefen dabei 
weich zusammen) und dann mit wollenen Lappen abgerieben. (vergl. 
„Künstlerische Wege und Ziele, Julius Schnorr v. Carolsfeld“, 
herausgegeben von Franz Schnorr v. C. Leipzig, Georg Wiegand 1909. p. 
129 ff.)“ (Annalen XVIII, 46zz.) 
Dagegen enthält Fernbachs Buch eine ausführliche Schilderung, so dass 
der dreischichtige Putz nach dem Trocknen mit „Wiener-Bimsstein“ 
abgerieben werde. Die Masse zum Einschmelzen bestehe aus Terpentinöl, 
Wachs, Terpentin, Bernstein und Kautschuk. (Fernbach 1845, S. 120–130; 
S. 131.)  
Als Basis diene Wachs in Terpentinöl allein oder die anderen Bestandteile 
darin aufgelöst, für das erste Einschmelzen mit einem Zusatz von 
venetianischen Terpentin. (Fernbach 1845, S. 165; S. 169) Für den 
weiteren Auftrag diene ein Zusatz von dicker Bernsteinauflösung. Danach 
würde ein weißer Grund aufgetragen aus 4 Pfund reinem Bleiweiß, 1 
Pfund Tonerde oder weiße Kreide, 1 ¼ Pfund der Bernsteinauflösung mit 
Mohnölfirnis und ½ Pfund der Basislösung. (Fernbach 1845, S. 174–175.) 
Als Farbbindemittel diene eine Lösung von Bernstein, Kautschuk, Wachs 
und als Verdünnungsmittel Terpentinöl. Der Überzug aus Wachs und 
Terpentinöl, venetianisches Terpentin würde eingeschmolzen und später 
erst mit einer Bürste und dann mit Flanell abgerieben. (Fernbach 1845, S. 
207, 212, 245, 248, 253.) 
Trotzdem weicht Prells Beschreibung von Fernbachs Text ab und daher 
liegt eine andere oder weitere Quelle der Information nahe.  
Floercke, 
Gustav 
Zehn Jahre mit Böcklin. 
Aufzeichnungen und Entwürfe, 
München 1901. 
„Sämtliche Schriften über H. v. Marées & A. 
Böcklin“ (Reflexionen S. w.) 
undatiert 
[1916] 
Aufgrund seines Interesses an Böcklin scheint eine Auseinandersetzung 
mit dem Buch möglich, aber konnte in Prells Aufzeichnungen nicht 











































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Gussow, Carl Maltechnische Winke und 
Erfahrungen, München 1907. 
„Gussow's später hinterlassenes Buch gibt 
nähere Aufschlüsse darüber, doch hat er 
darin – wie ein Drache, der seine Schätze 
hütet - vielerlei noch verschwiegen, was ich 
bereits von ihm gehört und gelernt hatte.“ 
(Annalen XV, 20.) 
1895–1897 Die Aussage deckt sich mit der Recherche, da nicht sämtliche Rezepte, die 
Prell zu Gussow notierte, in seinem Buch zu finden sind. Das folgende 
Rezeptbeispiel mit kleinen Abweichungen vom Buch verweist auf eine 
Gesprächsnotiz: „Thonerdenseife schließt Wasser ganz aus. Weiße 
Fettseifen in Wasser gekocht, bis es eine klare, syrupartige Masse wird. 
Dann Alaun in heißem Wasser gelöst. Wenn gesättigt, beides kochend 
aufeinander gegossen. Die Säure sich mit d. Wasser, die Thonerde im 
Alaun mit der Seife. Es wird in Plättchen gestrichen, zwischen 2 Tüchern 
mit d. Mangelholz getrocknet; es bleiben biegsame Platten, die kein 
Wasser annehmen. In kochenden Terpentin gelöst, und etwas Harzzusatz.“ 
(Reflexionen S. 47.) 
Bei der Herstellung der „fettsauren Tonerde“ aus kochender 
Kernseifenlösung und kochender Alaunlösung bliebe Wasser zurück. Das 
Produkt würde heiß ausgewaschen und durchgeknetet, zerkleinert, 
getrocknet und in flacher Porzellanschale bei 100°C „glasiert“. Davon 
würden kleine Stücke in kochender Terpentinessenz oder Petroleum 
gelöst, mit etwas Dammar oder anderen Harzen gemischt und Zugabe von 
wenig Mohnöl genutzt. (Gussow 1907, S. 60.) 
Harless, Emil Lehrbuch der plastischen Anatomie 
für academische Anstalten und zum 
Selbstunterricht, 1. Aufl., Stuttgart 
1856. 
„Ich hatte früher Klinger einmal die Anatomie 
von Harless empfohlen – er hatte darin die 
Durchschnittsberechnungen von Zeising 
entdeckt und den aus ihnen heraus 
konstruierten ‚1000teiligen Maasstab‘ bei 
seinem Parisbilde verwendet. Ich legte ihn 
jetzt auch zum ersten Mal zu Grunde, [...].“ 
(Annalen IX,174.) 
1885–1905 Hermann Prell erklärte das Buch genauer: „Karton. Hierzu zeitlebens der 
merkwürdigerweise wenig bekannte 1000teilige Masstab von Zeising, 
(abgebildet in Harless' ‚Plastische Anatomie‘) gewesen, der, für alle 
Figurengrössen handlich, im Höhen-, Breiten- und Tiefenmass sicheren 
Anhalt gibt; […].“ (Annalen XVIII, 46h.)  
Im Buch von Harless findet sich „Kapitel V. Die Proportionen des 
menschlichen Körpers.“ in dem Zeising die Gesamtgröße des Körpers auf 
1000 setzt und dann die entsprechenden Massen der Körperteile, auch 
Breiten- und Tiefenmasse, angibt. (Harless 1856, Teil 3, S. 174–212.) 
Hildebrand, 
Adolf von 
Das Problem der Form in der 
bildenden Kunst, Straßburg 1893. 
„Hildebrand‚ Das Problem d. Form‘“ 
(Reflexionen S. w; Lebensdaten, S. 20.) 
1893 Prell setzte sich um 1885 mit polychromer Skulptur auseinander (siehe 
Kapitel 3.2 und 5.7) und so auch später mit Hildebrandts Buch: „Adolf 
Hildebrand hatte das tote krystallinische Weiss des Carraramarmors seiner 
ruhevollen edlen Skulpturen mit dem warmen goldigen Hauch überzogen, 
der die antiken Reste so lebensvoll einheitlich erscheinen lässt, und gab 
damit die Note für das folgende Jahrzehnt an.“ (Annalen IX, 181.) 
Ähnlich fasste Hildebrand seine Position zusammen: „So stellt es sich als 
das im allgemeinen Richtige heraus, dem Stein wenn nötig eine Tönung, 
der Bronze eine Patina zu geben. Alle Bemalung vom Gesichtspunkte der 
direkten Naturwahrheit aus ist eine Roheit.“ (Hildebrandt 1893, S. 63.) 
Zudem stellte Wünsch einen Einfluss von Hildebrands Buch auf Prell fest. 
















































Keim, Adolf Wilhelm: Die Mineral-




„Keim’s Mineralfarbe: bindet Sylicum mit 
Sauerstoff & Kieselsäures = Kieselerde.“ 
(Reflexionen S. 44.) 
1894 Unter dem genannten Aspekt folgt in Prells Notizen: „Sandputz, Rohe 
abgeschliffen mit Sandstein, 3–4 mal mit Wasserglas getränkt. darauf 
Malgrund, 5–6 Th. Sand, 1 Th. Kalk, 2–3 mm stark. Statt Sand auch 
Bimstein. Die obere Kruste wird mit Ueberstreichen vom verdünnter 
Phosphorsäure entfernt. Noch 3 mal mit Wasserglas tränken, destillirt 
Wasser anpusten beim Malen. Nicht pastos malen. Endlich mit d. 
erwärmten Fixirmittel getränkt. Die Farben sind mit Thonerde, Bittererde 
Bittererde & Kieselerde versetzt. Nicht mehr aufsaugende Stellen mit 
Fließpapier trocknen.“ (Reflexionen S. 44.) 
Ein Vergleich mit Keims Beschreibung der Technik legt aufgrund der 
Ähnlichkeiten nahe, dass Prell dieses Buch kannte. 
Der erste Bewurf mit „sandhaltigem Mörtel“ würde mit einem „rauhen 
Sandstein abgerieben“ und es erfolge zwei- bis dreimaliges Imprägnieren 
mit Wasserglas. Der, „Malgrund“ aus 1 Maßteil Kalk und 5 bis 6 Teile 
Sand, statt Quarzsand auch Bimssteinsand, sei 2–3 mm stark. Die „Kruste“ 
würde mit verdünnter Phosphorsäure zerstört und dann mit 
Kaliwasserglas drei- bis viermal getränkt. (Keim 1881, S. 77–80.) Zum 
Malen mit destilliertem Wasser sei die Oberfläche anzufeuchten und die 
Farben sollen „nicht zu pastös aufgetragen werden“. Abschließend könne 
das Fixiermittel aufgebracht werden und Überstände des Fixiermittel 
seien „durch Aufdrücken eines Tuchfleckens aufzufangen“. (Keim 1881, S. 
81–84.) Es sei vorteilhaft das Fixiermittel kochend aufzubringen. (Keim 
1881, S. 73.) Den Farben seien Tonerde-, Bittererde- und Kieselerde-
Hydrat zugesetzt. (Keim 1881, S. 67, 82.) 
Klinger, Max Malerei und Zeichnung, 1891 „M. Klinger ‚Malerei & Zeichnung‘“ 
(Reflexionen S. w; Lebensdaten S. 17.) 
1891 Hermann Prell äußerte sich zu Klingers „Malerei & Zeichnung“. 
(Reflexionen S.12, 33–36.) Laut Wünsch beeinflusste Klingers 
Veröffetnlichung Prells Theorie zu monumentaler und dekorativer 
Raumkunst. (Wünsch 1994, S. 52–54.) Klingers Text wurde erneut 
















































Eine Lanze für die Freskomalerei 
mit einer Anleitung zur 
Freskomalerei nach dem 
Manuskripte Martin Knollers 
(1768). Separatdruck. Technische 
Flugblätter der Mappe und 
Deutschen Malerzeitung Nr. 1, 
München o. J. [1905] 
„Eine eben [1905] publizierte Handschrift von 
Martin Knoller 1790 ist voll Weisheit – die 
summarische Praxis der Barockzeit stösst 
hart an den Verfall, der 20 Jahre später mit 
Anfangsstammeln wieder beginnen muss!“ 
(Annalen XVIII, 47.) 
1905/06 Die Schrift Knollers wurde wohl zeitgleich ein weiteres Mal veröffentlicht. 
(Hinterlassene Blätter, von dem berühmten Oel und Freskomaler Martin 
Knoller, nach 1750. Popp, J.: ein Beitrag zur Kunstgeschichte des 18. 
Jahrhunderts. In: Mitteilungen des Ferdinandeums, Innsbruck 1904–
1905.) Berger verwies auf beide Publikationen und publiziert eine 
Zusammenfassung. (MKB, 1905, Nr. 1, S. 3–4; Nr. 3, S. 11–12; 1906, Nr. 
16, S. 63–64.) Dabei erwähnte er auch den speziellen Zement (MKB, 1905, 
Nr. 3, S. 12).  
Die Herkunft folgender Information konnte nicht geklärt werden: „[…] und 
der Zement (zu welchem Knoller und Asam Beimischung von Asche 
empfehlen) saugt den Unterputz nicht so innig an, wie die poröseren 
Ziegel, und lässt fremdartige Ausschwitzungen befürchten.“ (Annalen 
XVIII, 46c.)  
Laut Knoller wird der Kalk in einem Ziegel- oder Kalkofen halb gebrannt 
und dann mit der Hälfte Steinkohle neu eingerichtet und fertig gebrannt. 
Danach würden gebrannte Kalksteine gemeinsam mit Asche der 
Steinkohle gemahlen. Dieses Pulver würde anstelle von Sand mit Kalk 
















































Die Freskomalerei. In: 
Kunstgewerbeblatt, 10. Jg., Heft 7, 
Leipzig 1899, S. 123–136.  
„Oscar Matthiesen“ (Reflexionen S. 58.) 1898–1906 Zu Matthiesens Technik existieren weitere Publikationen. (Verschiedenes. 
In: TMFM15. Jg. Nr. 10 München 1898, S. 6. Technisches. In: TMFM, 15. 
Jg., Nr. 5, München 1898, S. 3–4. Verschiedenes. In . TMFM 15. Jg., Nr. 20, 
München 1899, S. 5–6.) 
Prell notierte: „Maler Oscar Matthiesen Kopenhagen. opus Fresco. Ganz 
dünne Schicht nur. am selben Tag comprimirte Kohlensäure in Zylindern 
käuflich. es wird ein Schlauch mit Brause daran geschraubt & das Bild 
damit fixirt; soll es noch fester werden, ein Blechkasten darüber. Härtet 
sofort. Dann gleich geglättet mit Elfenbeinwalze, stark gedrückt um es 
dichter zu machen. Politur nicht gesagt. Wohl um Abkürzung, die dünne 
Schicht bei grossen Bildern unpraktisch, blättert auch wohl leichter ab. 
Siehe ff. ‚Seliger‘.“ (Reflexionen S. 58.) 
Es besteht die Möglichkeit, dass Prell in Berlin der Vorführung von Oskar 
Matthiessen zu seinem Freskoverfahren beiwohnte oder Informationen 
von Max Seliger bezog. (Reflexionen S. 69. Matthiesen 1899, S. 136) Die 
dünne Putzschicht würde mit Pigment in Kalkwasser bemalt und mittels 
komprimierter Kohlensäure gehärtet. Zum Glätten diene eine kleine 
Handrolle aus Elfenbein. Die Technik eigne sich für den Innen- und 
Außenbereich. (TMFM, 15. Jg., Nr. 5, München 1898, S. 3–4.) Matthiesen 
erläuterte seine Freskotechnik auch dem Verein für deutsches 
Kunstgewerbe. Dabei würde mit einer kleine Elfenbein- oder Bronzewalze 
geglättet und die Oberfläche sei nach dem Trocknen mit Wachs zu 
polieren. (TMFM 15. Jg., Nr. 20, München 1899, S. 5–6.)  
Matthiesens Technik bestehe aus einem Grob- und Feinputz der mit 
Pigment in Kalkwasser bemalt wird. Ein Glätten erfolge mittels einer 
Bronze- oder Elfenbeinwalze. Die komprimierte Kohlensäure diene zum 
Härten und das Verfahren wende er auch für Außenbereiche an. 
(Matthiesen 1899, S. 123–136.) 
Einige Details in Prells Lebenserinnerungen weichen von seinen Notizen 
ab: „Ich erwähne nur der Vollständigkeit halber noch die modernen 
Versuche des dänischen Malers Matthiessen, […] die Fläche mit einer 
Messingrolle glättet, und sie nach dem Erhärten mit Terpentinwachs kalt 
überstreicht und blank reibt. […]– Matthiessen erwähnt selbst die 
Unbeständigkeit im Freien.“ (Annalen XVIII, 61.) Die Informationen 
könnten aus verschiedenen Quellen stammen und von Prell 
















































Opere di Antonio Raffaello Mengs 
primo pittore del re cattolico Carlo 
III. Pubblicate dal cavaliere d. 
Giuseppe Niccola d’Azara e on 
questa edizione corette ed 
aumentate dall’avvocato Carlo Fea, 
Roma 1787. 
„Mengs“ (Annalen XVIII, 53.) 1905/06 Hermann Prell erwähnte Mengs einmalig unter kunsttechnischen 
Aspekten: „Später hatte eine ganze Reihe von Autoren, von Winkelmann 
und Mengs bis zu unseren Tagen, sich bemüht, in Leim-, Harz- oder 
Temperatechnik, namentlich auch in der Enkaustik das Malmittel der Alten 
und die Grundlage der rätselhaften Vollendung und Glätte ihrer Wände zu 
suchen.“ (Annalen XVIII, 53.)  
Doch Berger schrieb: „Mengs [hat] in einem von Rom 1773 datierten 
Briefe seine Ansicht, dass jene antiken Malereien wirkliche Fresken seien, 
ausgesprochen, […].“ (Berger 1904, S. 65.) Das wird im entsprechenden 
Brief von Mengs bestätigt: „Desiderando ella di sapere da me, quali mi 
siano parse le pitture antiche disotterrate nelle città di Pompeja, Stabbia, 
ed Ercolano, […]. […] […], che non potrebbe farsi colla tempera; […]. […] 
[…], che esse non poteano essere fatte in altro, che a buon fresco.” 
(Mengs 1787, S. 395.) Mengs war der Meinung, dass es sich um Fresko 
handelt. (mündliche deutsche Übersetzung von Silvia Coriaola, 
09.08.2018.) 
Prell könnte sich hier auf Sekundärliteratur beziehen in der Mengs 
genannt wird, aber nicht Bergers Buch. Eine deutsche Übersetzung liegt 
von Mengs Schriften in der Ausgabe von 1780 vor, die den 
entsprechenden Brief nicht enthält. (Prange, C. F.: Des Ritter Anton 
Raphael Mengs, ersten Mahlers Karl III. Königs in Spanien hinterlaßne 
Werke, 3 Bde., Halle 1786.) 
Ostwald, 
Wilhelm 
Malerbriefe. Beiträge zur Theorie 
und Praxis der Malerei, Leipzig 
1904. 
„1905. Angriffe in Ostwald’s ‚Malerbriefen‘ 
contra Freskotechnik. […] Ostwald’s 
„Freskotechnik“ ist deshalb ignorant 
behandelt, ohne Ahnung der Gründe und 
Ziele ihrer Verwendung: […].“ (Annalen XVII, 
15) 
1905 Hermann Prell schrieb weiter zu Ostwalds Malerbriefen: „Kalkwasser ist 
nicht Bindemittel - reines Wasser tut’s auch. […] Ein dilletierender 
Wissenschaftler sollte eine uralte hochentwickelte Technik etwas mehr 
respektieren!“ (Annalen XVII, 15) 
Laut Ostwald ist für die Freskotechnik „die Farbe selbst mit dem Kalk 
gemischt“. „In dem angewendeten Wasser löst sich etwas Kalk (1/3 
Prozent) auf“ und dies verstand Ostwald wohl als Bindemittel. (Ostwald 
1904, S. 84.) Ostwald stellte zudem die negativen Eigenschaften und 
schlechte Erhaltung der zeitgenössischen Anwendungen der 
Freskotechnik fest. (Ostwald 1904, S. 83–91.) Prell gab an gleicher Stelle 
















































Eine neue Technik für 
Monumentalmalerei. In: Berliner 
Tageblatt 15.11.1909. 
(Hansel/Pohlmann 2005, S. 176–
179.) 
„das ‚Monumentalpastell‘ von Ostwald“ 
(Annalen XVIII, 46zzz.) 
1906–1909 Prell beschäftigte 1909 sich mit Ostwalds Text und schrieb Berger darüber, 
der antwortete: „[…] und Ihnen für Ihre interessanten Ausführungen über 
Ostwald neue monumentale Technik zu danken. […] Ich hatte schon lzt auf 
Ostwalds Malerbriefe in genau dem Sinne erwidert, wie Sie es in Ihrem er. 
Briefe ansprechen, […].“ (Brief Berger an Prell 26.11.1909, SKD NL Prell 1 
Nr. 8, fol 146.) Damit kann Ostwalds spätere Publikation zu dem Thema 
ausgeschlossen werden. (Monumentales und dekoratives Pastell, Leipzig 
1912.) 
In seinen Lebenserinnerungen vermerkte Prell: „Mehr als geistreicher 
Einfall sei zum Schluss noch das ‚Monumentalpastell‘ von Ostwald, dem 
Erfinder der ‚Farbenorgel‘, zitiert – eine mehr zeichnende Technik mit 
Pastellstiften, die zunächst mit Kasein angespritzt, zuletzt mit Formalin 
fixiert werden soll – ein Verfahren, dass wohl alle eigentliche ‚Malerei‘ 
ausschliesst.“ (Annalen XVIII, 46zzz.) 
Für das Fixieren schilderte Ostwald eine „zweiprozentige wässrige Lösung 
von Kasein in ein Viertel des Gewichts Borax, die mit etwas Weingeist 
(Brennspiritus tut’s auch) versetzt ist“ und „durch Anstäuben mit sehr 
verdünnter Formalinlösung wasserfest gemacht“ wird. (Hansel/Pohlmann 




Naturalis historae, libri XXXVII, 1. 
Jh. n. Chr. (Vinega 1469) 
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 




Prell besaß mindestens einen Band von Plinius, da der Buchbinder 
folgendes in Rechnung stellte: „2 [Bände] Vitruvius/ G. Plinius 
halbkalbleder [mit Titel geb.]“. (Rechnung Spiegel 29.08.1910, StMR, o. S.) 
Prell verwies häufiger auf Plinius, beispielsweise: „Ihn [den Hochglanz] 
herbeizuführen dient heute wie damals die Cera punica. Gebleichtes 
weisses Bienenwachs wird durch kochen in Wasser mit etwas Soda oder 
Pottasche verseift oder emulgiert (Plinius XXI, 84 ff. das antike Verfahren 
ist häufig beschrieben) und in warmen Zustand mit weichem Pinsel über 
die ganze Fläche gleichmässig aufgestrichen.“ (Annalen XVIII, 59.) 
Die Angabe von Buch und Zeile stimmen überein, denn Buch XXI, Cap. 
XLIX, 84 beschreibt das punische Wachs. Dazu würde gelber Wachs unter 
freiem Himmel der Luft ausgesetzt, dann in Meerwasser mit einem Zusatz 
von Natron gekocht, davon würde das weißeste abgeschöpft und erneut 
mit Seewasser gekocht, das würde dreimal wiederholt und dann 
getrocknet. (König 1985, S. 70–71.) Vermutlich nutzte Prell den 
lateinischen Text, aber ihm könnte eventuell eine deutsche Ausgabe 
vorgelegen haben. (hrsg. von Ludovicos Janus und Carolus Mayhoff, 















































Andrea S. J. 
Breve istruzione per dipingere a 
fresco, in Bücher über Perspektive 
eingebunden: Perspectiva pictorum 
et architectorum. In qua docetur 
modus espeditissimus delineandi 
optice Omnia, quae pertinent ad 
architecturam. – Prospettiva de 
pitturi et architetti. In cui s’insegna 
il modo piu sbrigato di mettre in 
prospettiva tutti I desegni 
d’Architettura, Roma 1693.  
„Die ganze übrige Renaissanceliteratur von 
Alberti bis zum Padre Pozzo und Knoller 
folgte in dem nächsten Jahrzehnt allmählich 
nach.“ (Annalen V, 77.)  
„An einsamen Abenden besuchte ich wohl 
den Archäologen Prof. Hülsen, […]. Er gab mir 
Quellenschriften über die Entstehung des 
Caffarelli, und schenkte mir gegen eine Skizze 
schöne alte Ausgaben des Serlio und des 
Padre Pozzo, letztere eine Fundgrube aller 
künstlerischen Weisheit der Barockzeit.“ 
(Annalen X, 44.) 
1899–1905 Hermann Prell schrieb: „Bei Steingewölben und Decken wird einfacher 
Bewurf mit Wergzusatz zu längerem Nasshalten und fester Verbindung 
erwähnt. (Hermenia. Pozzo. Knoller)/.“ (Annalen XVIII, 46h.) 
In Pozzos Buch konnte kein Wergzusatz in der Beschreibung des Bewurfs 
gefunden werden. Dagegen erwähnten Dionysius und auch Knoller 
Wergzusatz im Putz. (Slawisches Institut 1983, S. 37. Knoller o. J., S. 7.)  
Prell verwies erneut auf Pozzo: „[…] schreibt Pozzo über die Schwierigkeit, 
den Karton auf die gewölbten Flächen der Kuppel und Nischen zu 
übertragen ‚an grossen Gewölben und bei unregelmässigen Flächen ist das 
Netz zu gebrauchen um die Linien einer perspektivisch- verkürzten Figur 
gerade und aufrecht erscheinen zu lassen. Die kleine Zeichnung wird in 
Quadrate geteilt, denen grössere auf der Mauer entsprechen: so viele 
Quadrate, als der Maler in einem Tage malen will, werden mit Verputz 
beworfen, und dann das Netz nochmals auf dem frischen Bewurf 
bezeichnet, damit es der Aufzeichnung der Konturen zur Richtschnur 
dient.‘“ (Annalen XVIII, 46i.)  
Das kann teilweise in Pozzos Buch nachvollzogen werden: Bd. 1, Figura C. 
„Die hunderte Figur. Wie man die Gewölbe gettern solle.“; Bd. 2 „6. Absatz 
Gettern.“ Verweist auf die 100. Figur in Bd. 1 und 67. Figur in Bd. 2, 
beschreibt Vergrößern mittels Quadratnetz und Arbeit in Tagwerken. 
(Pozzo 1709, o. S.)  
Prell könnte die deutsche Übersetzung des Buches vorgelegen haben. (Der 
Mahler und Baumeister Perspectiv, 2 Bde., Augsburg 1709. Bd. 2 enthält: 




Polyklet oder von der Massen der 
Menschen nach dem Geschlechte 
und Alter, Berlin 1834. 
„Schadow’s trefflicher ‚Polyklet‘, nach dem 
ich bisher wohl gearbeitet, ist für den 
Bildhauer handlicher als für den Maler“ 
(Annalen IX, 174) 
1885 Prell begründete, warum er in Folge vermehrt den Maßstab nach Zeising 
heranzog (vgl. Harless 1856, Teil 3, S. 174–212.): „Während der 
Winterarbeit waren mit neben den eigenen Tabellen die klassischen 
Proportionen und Massbestimmungen in Schadow’s Polyklet von grossem 
Wert gewesen; nur wurde dessen praktische Nutzung erschwert durch den 
zugrunde gelegten, veralteten Masstab von rheinischen Fuss und Zoll.“ 
(Annalen XXI, 1.) Eine Verwendung des Buches durch Prell ist sehr 













































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Schick, Rudolf Tagebuch-Aufzeichnungen aus den 
Jahren 1866, 1868, 1869 über 
Arnold Böcklin, 1. Aufl., Berlin 
1901. 
„vergl. in Schicks Tagebuch Rudolf Schick, 
Tagebuch aus d. Jahren 1865–69 über Arnold 
Böcklin.“ (Annalen XVIII, 46t); „Sämtliche 
Schriften über H. v. Marées & A. Böcklin“ 
(Reflexionen S. w.) 
1905 Prell äußerte sich wie folgt: „Man lasse die Tropfen ruhig herunterlaufen, 
sie bilden keine Streifen, (vergl. in Schicks Tagebuch Rudolf Schick, 
Tagebuch aus d. Jahren 1865–69 über Arnold Böcklin. die Beunruhigung 
Böcklins, der sie mit Federn zu beseitigen versuchte).“ (Annalen XVIII, 46t.)  
Schick schildert die Tropfenbildung, aber Böcklin schien weder Bedenken 
zu äußern noch die Tropfen entfernt zu haben. (Schick 1901, S. 260.) 
Vielleicht verwechselte Prell die Aussage zu Böcklin mit einer 
Veröffentlichung von Berger. Denn Prell bemerkte zu Berger: „Die 
hinunterlaufenden Tropfen hinterlassen keinerlei Spuren oder Flocken (was 
Berger irrtümlich befürchtet).“ (Annalen XVIII, 59.) Doch soweit 
nachvollziehbar, verwies Berger auf das Buch von Wiegmann: Wiegmann 
rate diese Tropfen vor Schmutz zu schützen, damit keine Spuren 
zurückblieben. (Berger 1909, S. 14.) Prell scheint sich mit seiner 
Zuschreibung der Aussagen in beiden Fällen geirrt zu haben. 
Schilling, 
Johannes 
Künstlerische Sehstudien, Leipzig 
1906. 
„J. Schilling ‚Künstlerische Sehstudien‘“ 
(Reflexionen S. w.) 




Schnorr von Carolsfeld, Franz 
(Hrsg.): Künstlerische Wege und 
Ziele: Schriftstücke aus der Feder 
des Malers Julius Schnorr von 
Carolsfeld, Leipzig 1909. 
„Künstlerische Wege und Ziele, Julius Schnorr 
v. Carolsfeld“, herausgegeben von Franz 
Schnorr v. C. Leipzig, Georg Wiegand 1909.“ 
(Annalen XVIII, 46zz.) 
1905[?]–1916 Prell schilderte die Technik wie folgt: „[…] Fernbach, liess für die 
Wandgemälde von Schnorr v. Carolsfeld in den Kaisersälen des neuen 
Königsbaus in München den nassen Mörtelgrund mit einer Lösung von 
Wachs, Bernsteinlack und Kautschuk, in Terpentin gelöst, überstreichen, 
brannte diese nach einigen Tagen mit einem Kohleöfchen ein, und liess mit 
Wachsfarben in gleicher Zusammensetzung darauf malen. Zum Schluss 
wurde alsdann nochmals mit Wachslack überzogen, dieser leicht erwärmt 
(die Farben liefen dabei weich zusammen) und dann mit wollenen Lappen 
abgerieben. (vergl. „Künstlerische Wege und Ziele, Julius Schnorr v. 
Carolsfeld“, herausgegeben von Franz Schnorr v. C. Leipzig, Georg 
Wiegand 1909. p. 129 ff.)“ (Annalen XVIII, 46zz.) 
Dagegen fasste Schnorr von Carolsfeld das Verfahren Fernbachs 
zusammen als zweischichtiger Putz, der mit Mauerhobel geebnet würde. 
Nach einem Monat erfolge das Einschmelzen der aufgetragenen Masse 
mit tragbaren Öfchen und nach dem Malen der schützenden Überzüge. 
(Schnorr von Carolsfeld 1909, S. 129–130, 133.) Da keine Materialen 
angegeben sind, bezog Prell wohl noch weitere Literatur ein. (vgl. 
Fernbach 1845.) Prell verwies im Zusammenhang mit der Ausstattung der 
Münchner Residenz auf „s. Lehmann’s Bericht (im Schlafzimmerbort)“. 
(Reflexionen S. 82.) Es handelt sich wohl um ein Buch in Prells Besitz, das 
nicht nachvollzogen werden konnte. Die Lebenserinnerungen des Malers 
Rudolf Lehmann konnten durch inhaltlichen Vergleich ausgeschlossen 

















































Über Frescotechnik. Separatdruck 
aus der „Die Kunst für alle“ XV. 
Jahrgang, München 1899/1900. 
„Seidlitz … Schrift steigert die 
Begriffsverwirrung. [...]“ (Reflexionen S. 93.) 
1912 Ein Exemplar mit Prells Notizen hat sich in seinem Nachlass der 





estraordinario] D‘ Architecttura, di 
Sebastiano Serlio Bolognese, 
Venetia 1566.  
„An einsamen Abenden besuchte ich wohl 
den Archäologen Prof. Hülsen, […]. Er gab mir 
Quellenschriften über die Entstehung des 
Caffarelli, und schenkte mir gegen eine Skizze 
schöne alte Ausgaben des Serlio […]“ 
(Annalen XV, 44.) 
1899 Es wurde keine Gegenüberstellung vorgenommen, aber Prell könnte eine 
deutsche Ausgabe vorgelegen haben. (Von der Architectur Fünff Bücher: 
Darin die gantze lobliche und zierliche Bawkunst, sampt den 
Grundlegungen und Auffzügen manigley Gebäuwen […], Basel 1609.) 
Steinmann, 
Ernst 
Die Sixtinische Kapelle. Erster Teil: 
Bau und Schmuck der Kapelle unter 
Sixtus IV, München 1901. Zweiter 
Teil: Michelangelo, 4 Bde., 
München 1905. 
„Seitz ergänzte noch seine Mitteilungen 
mündlich – die genauere Darlegung seiner 
Beobachtungen und Restaurationen bildet 
einen wertvollsten Teil des Steinmann’schen 
Sixtinawerks; […]“ (Annalen XVIII, 48.) 
1905 Prell fasste kurz Michelangelos Technik zusammen: „[…] Michelangelo’s 
Verputz war nicht stark, aber sehr fest und sehr glatt. Das Fleisch ist mit 2–
3 deckenden Tönen weich ineinander verwaschen, und mit Lasuren 
vollendet – vermutlich in venezianischer Art als ‚una mano di calce‘ über 
den Putz gelegt, die das Waschen erleichtert.“ (Annalen XVIII, 48.) 
Steinmanns Inhaltsverzeichnis bietet keinen Hinweis auf eine 
Beschreibung der Maltechnik oder der Restaurierung von Ludwig Seitz.  
Stohmann, F. 
& Engler, Carl 
Handbuch der technischen Chemie. 
Nach A. Payens Chimie industrielle 
frei bearbeitet von F. Stohmann & 
Carl Engler, E. Schweizerbart, 
Stuttgart 1872. 
„Handbuch d. Technischen Chemie. Nach A. 
Payens Chemie industrielle frei bearbeitet 
von F. Stohmann & Carl Egler. Stuttgart. E. 
Schweizerhart 1872. E Koch“ (Reflexionen S. 
28.) 
1890 In Prell Schriften finden sich Notizen zu Kalkerde, hydraulischer Kalk, Gips 
und Wasserglas. (Reflexionen S. 28–30.) Es wurde keine 
Gegenüberstellung vorgenommen, aber aufgrund der ausführlichen 




Schedula diversarum artium, um 
1060–1090. (Berlin 1774) 
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 
Vitruv, später auf den Theophilus.“ (Annalen 
V, 77.) 
1878/79 Hermann Prell äußerte sich kurz zu Theophilus: „Mit gebranntem 
Lichtocker gemischt wird die grüne Erde (bei Theophilus „Prasinus“ 
genannt) in allen Malervorschriften von Vitruv bis Cennini, Pozzo und 
Knoller das Fundament aller Fleischmalerei, […]“ (Annalen XVIII, 46n.)  
Prell scheint hier „Prasinus“ falsch zu verwenden, denn laut Capitel II hat 
Prasinus Ähnlichkeit mit der grünen und der schwarzen Farbe und wird als 
Grün auf der nassen Mauer verwendet. ( Ilg 1874/1970, S. 14–15.) 
Vielleicht hat er es mit folgender Stelle, also dem Posch, im Capitel XV 
verwechselt: die Schatten der Gewänder malt man auf der Mauer „mit 
blossem Roth, oder Prasinus oder Posch, welches selbst aus Ocker und 
Grün entsteht.“ (Ilg 1874/1970, S. 32–33.)  
Prell könnte eine deutsche Ausgabe genutzt haben. (Ilg, Quellenschriften 
für Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und der 











































Autor Titel, Erscheinungsjahr Prells Nennung des Autors, Titels Zeitraum der 
Erwähnung 
Kommentar 
Treu, Georg Sollen wir unsere Statuen 
bemalen? Ein Vortrag, Berlin 1894. 
„Juni Polychrome Plastik, Nationalgalerie, 
Broschüre v. Treu.“ (Lebensdaten S. 11) 
„Georg Treu warf die berühmt gewordene 
Phrase auf ‚Sollen wir unsere Statuen 
bemalen?‘ und stellte als allgemeines 
Programm hin, was nur in Einzelfällen, und 
mit grossem Feingefühl erwogen, 
künstlerisch wertvoll sein konnte; es kam zu 
bekannten grossen ‚Polychromen 
Ausstellung‘ in der Nationalgalerie.“ 
(Annalen IX, 181.) 
1885 Es wurde keine Gegenüberstellung vorgenommen und zu Prells 




Le vite die più eccellenti architetti, 
pittori, et scultori italiani, da 
Cimambue, insino à tempi nostri, 
descritte in lingua toscana da 
Giorgio Vasari pittore aretino. Con 
una sua utile e necessaria 
introduzzuione a le arti loro, 
Fiorenza 1550.  
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 
Vitruv, später auf den Theophilus. […] In 
Lionardo's ‚Trattato‘ und bei Vasari fand sich 
weniger Ausbeute, dafür schon ein Suchen 
nach Ersatzmitteln.“ (Annalen V, 77.)  
„[…] gibt nicht viel; auch Vasari nicht.“ 
(Annalen IX, 188.) 
„Habe einen feinen Vasari gekauft, deutsch; 
[…]“ (Brief an Sophie, [07.10.1886], StM, o. 
S.) 
1885–1905 Prells Anmerkung bezog sich auf die Freskotechnik. Trotzdem verwies er 
auf Vasari: „(Vasari sagt (Introduzione Kap. I) „questa sorte di marmi ha in 
se saldezze maggiore più pastose, e morbide per lavoria“ und empfiehlt sie 
[Putzmasse mit Marmormehl] mehr für gemalte oder plastische Grotesken 
(marmo in cambio di rena. Kap. IV.)“ (Annalen XVIII, 46f.)  
Die Passage beweist, dass ihm eine italienische Ausgabe vorlag, da eine 
damalige deutsche Übersetzung die erwähnte Einführung nur in Auszügen 
enthielt. (Zindel 2010, S. 124–127.) Daher existiert eine große Ähnlichkeit 
zu Vasaris Text in Kapitel I der Einführung: „Questa sorte di marmi ha in se 
saldezze maggiore e più pastose e morbide a lavorarla, e se le dà 
bellissimo pulimento più che ad altra sorte di marmo.” (Vasari 1822, S. 69.) 
“Diese Marmorsorte kann in großen Blöcken gebrochen werden, ist an sich 
zarter und weicher in der Verarbeitung und läßt sich schöner als jeder 
andere Marmor polieren.” (Burioni 2006, S. 40–41.) 
Wie auch Bezüge zu Kapitel IV: “[…], fatta o di scaglia di marmo o di 
trevertino, ed in cambio di rena si piglia il marmo pesto e si staccia 
sottilmente ed impastasi con la calce, mettendo due terzi calce ed un terzo 
marmo pesto, e se ne fa del più grosso e sottile, […].” (Vasari 1822, S. 92.) 
“[…], der aus Marmor- oder Travertinsplittern hergestellt wird, kommt 
dabei zur Verwendung. Anstelle von Sand nimmt man fein gesiebtes 
Marmormehl, das mit dem Kalk vermischt wird, im Verhältnis von zwei 
Drittel Kalk und einem Drittel Marmormehl. Wahlweise stellt man es 
gröber oder feiner her, […].“ (Burioni 2006, S. 65.) 
In Kapitel 27 „Über die Ausführung von Grotesken auf Stuck“ wird nicht 
auf den von Prell genannten speziellen Stuck hingewiesen. (Burioni 2006, 
















































Trattato della Pittura, ab 1480. 
(Rom 1817) 
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 
Vitruv, später auf den Theophilus. […] In 
Lionardo's ‚Trattato‘ und bei Vasari fand sich 
weniger Ausbeute, dafür schon ein Suchen 
nach Ersatzmitteln.“ (Annalen V, 77.) 
„[…] mit dem gelehrten Maler H. Ludwig 
zusammen, der durch eine Uebersetzung von 
Lionardo's ‚Buch der Malerei‘ nach dem 
Codex Vaticanus, […].“ (Annalen VI, 91.) 
1878/79–
1885 
Hermann Prell las erst später die deutsche Übersetzung: „Zunächst war es 
wieder Lionardo’s ‚Trattato della pittura‘, den ich in der Uebersetzung von 
Ludwig mit besserem Verständnis als früher im italienischen Urtext, und 
mit wahrem Genuss verfolgte […].“ (Annalen IX, 187.) (Ludwig 1882.) Es 
finden sich keine Notizen zu da Vincis Buch, die vor der deutschen 
Übersetzung entstanden. 
Ein Beispiel für Prells Auseinandersetzung: „Ebenso erfahren ist Lionardo's 
Rat: Bildnisse im ruhigen Licht von oben am besten in einem engen Hof mit 
dunklen Wänden zu malen, auch das traf genau mit eigenen 
Beobachtungen zusammen – […].“ (Annalen IX, 187.) 
So beschreibt „138. Von der Wahl des Lichts das den Gesichtern Anmuth 
gibt“ einen Hofraum mit schwarz gestrichenen Wänden und mit Zelttuch 


















































De architectura, libri decem, ab ca. 
40–27 v. Chr. (Rom 1486) 
„Geheimrat Max Jordan, […] wies mich auf 
literarische Quellen hin, auf Plinius, und 




Prell besaß das Buch, da der Buchbinder folgendes in Rechnung stellte: „2 
[Bände] Vitruvius/ G. Plinius halbkalbleder [mit Titel geb.]“. (Rechnung 
Spiegel 29.08.1910, StMR, o. S.) 
Prell lag eine Auflage mit folgendem Text vor: „Vitruv's Angaben über die 
letzten Vorgänge bei der Herstellung eines Verputzes lauten. ‚Sed et 
baculorum subactionibus fundata soliditate marmorsque candore firmo 
levigata, coloribus cum politionibus inductis nitidos expriment splendoris‘ 
(sc. parietes) (VII, 3,7).” (Annalen XVIII, 46w.) 
Eine moderne Ausgabe des Liber septimus, III lautet: „7. Sed et liaculorum 
subactionibus fundata soliditate marmorisque candore firmo levigata, 
coloribus cum politionibus inductis nitidos expriment splendores.“ 
(Fensterbusch 1981, S. 324.)  
Die Anmerkung zu liacula erklärt, dass es sich um ein unbekanntes 
Werkzeug handelt. Zudem las ein Übersetzer in seinem Text „baculorum 
subactionibus“, das er als „mit Stöcken dicht schlagen“ übersetzte. 
(Fensterbusch1981, Anm. 441, S. 562.) Das Wort „baculorum“ findet sich 
im lateinischen Text auch bei Berger, der sich zwar auf Rebers 
Übersetzung bezog, aber „mit Hölzern“ übersetzte. (Berger 1904, S. 84–
85.) Reber hatte „Putzhobel“ geschrieben. (Reber 1865, S. 209.) Prell 
übersetzte das Wort mit „Ruten“. (Annalen XVIII, 46e.)  
Eine moderne Übersetzung: „7. Wenn aber der feste Verputz infolge von 
Bearbeitung mit Liacula noch verdichtet und mit hartem festen 
Marmorweiß (Marmormehl) geschliffen ist, werden die Wände, wenn die 
Farben zugleich mit dem Putz aufgetragen werden, einen schimmernden 
Glanz zeigen.“ (Fensterbusch 1981, S. 325.) Die Auseinandersetzung mit 
den überlieferten Textvarianten Vitruvs und der Übersetzung wurde 
erneut aufgenommen. (Henke/Thiemann 2014, S. 95–97.) 
Es konnte nicht geklärt werden, welche Ausgabe Prell heranzog, aber es 
könnte sich um die gleiche wie bei Berger handeln. (Berger 1904, S. 84.) 
Im Rahmen der vorliegenden Arbeit kann nicht auf die Auswertung des 
Textes in der kunsttechnologischen Forschung eingegangen werden. Es sei 
nur darauf verswiesen, das diese mehrdeutige Passage immer noch 
Bestandteil des kunsttechnologischen Diskurses ist. (Thiemann et al. 2014, 
















































Vom Sehen und Gestalten. Ein 
Beitrag zur Geschichte der jüngsten 
deutschen Kunst, Jena 1912. 
„[…] Volkmanns kleines Buch über Marées 
„Sehen und Gestalten“ ist natürlich viel 
sachlicher als Meyer-Gräfe’s […]“ (Annalen 
XXII, 16.)  
„Sämtliche Schriften über H. v. Marées & A. 
Böcklin“ (Reflexionen S. w.) 
1912 Es wurde keine Gegenüberstellung vorgenommen, aber aufgrund des 
persönlichen Kontaktes mit Volkmann und Prells Interesses an Marées, 
hat Hermann Prell sich wohl mit dem Buch auseinandergesetzt. 
Wiegmann, 
Rudolf 
Die Malerei der Alten in ihrer 




„Wiegand“ (Annalen XVIII, 46x.) 1906 Hermann Prell ging zum Thema Fresko einmal auf Wiegmann ein: „Es hat 
nicht an Versuchen gefehlt, künstlich eine längere Zeit für das Malen zu 
erzielen. Wiegand und Donner behaupten es gekonnt zu haben – haben 
indess wohl mehr Wert auf das ‚Nass bleiben‘ als auf vollkommene 
‚Bindung‘ gelegt.“ (Annalen XVIII, 46x.) 
Es handelt sich um einen Schreibfehler und Wiegmann ist gemeint, denn 
Wiegands Buch erschien erst 1922 und enthält keine technischen Details. 
(Wiegand, Theodor: Antike Fresken. Faksimiles nach römischen Fresken 
im Vatikan und im Museum von Neapel, München 1922.) 
Zudem machte Wiegand folgende Vorschläge, um die Zeit zum Malen zu 
verlängern: Kalkzusatz zu den Pigmenten, Entfernen der Kalkschicht durch 
Reiben mit der Kelle oder, wenn dicker, mit verdünnter Schwefelsäure 
sowie generell ein Nutzen einer dickeren Putzschicht. (Wiegmann 1836, S. 





Sendschreiben von den 
Herculanischen Entdeckungen: an 
den Hochgebohrnen Herrn, Herrn 
Heinrich Reichsgrafen von Bruehl, 
Dresden 1762. 
„Winkelmann“ (Annalen XVIII, 53.) 1906 Prell erwähnte Winkelmann: „Später hatte eine ganze Reihe von Autoren, 
von Winkelmann und Mengs bis zu unseren Tagen, sich bemüht, in Leim-, 
Harz- oder Temperatechnik, namentlich auch in der Enkaustik das 
Malmittel der Alten und die Grundlage der rätselhaften Vollendung und 
Glätte ihrer Wände zu suchen.“ (Annalen XVIII,53.) 
Winkelmann schilderte einen Besuch im Museo zu Bragnano, dem alten 
Stabia: „Die mehresten sind auf trockenen Grunde, oder a tempera, 
gemalet, wie auch in der Beschreibung dieser Gemälde angezeigt ist, und 
einige wenige sind auf nassen Gründen, oder a Fresco.“ Zwar wurde zuerst 
alles für Fresko gehalten, aber da die erhaltenen Stücke nun gefirnisst 
waren, wurden sie nicht weiter untersucht. (Winckelmann 1762, S. 30.)  
Hermann Prell vereinfachte also Winkelmanns Aussage. Es wäre eine 
weitere Auseinandersetzung mit Winkelmanns Schriften erforderlich, die 
im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht geleistet werden kann. 
(beispielsweise: Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke 
in der Mahlerey und Bildhauerkunst, vermehrte 2. Aufl., Dresden/Leipzig 
1756.) 
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Tabelle A2: Übersicht zu Prells architekturgebundenen 
Monumentalkunstwerken 
Im Folgenden werden die grundlegenden Informationen zu den elf architekturgebundenen 
Monumentalkunstwerken von Hermann Prell in Einzeltabellen aufgelistet.3710 Falls nicht 
anders vermerkt, stammen die Bezeichnungen für die einzelnen Darstellungen und die 
weiteren Angaben, wie zur Entstehung, den Maßen und dem Verbleib, aus der Dissertation 
von Wünsch.3711 Die ebenfalls übernommenen Technikangaben wurden von der Autorin 
überarbeitet. Unter Berücksichtigung der teilweise bereits von Wünsch erfolgten Zuordnung 
der Vorstudien zu den Monumentalkunstwerken, werden die Ölstudien aus dem Bestand der 
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister entsprechend zugewiesen. 
Dabei werden auch die Ölstudien von Studienreisen berücksichtigt, die Prell in Vorbereitung 
der Ausstattungen unternahm. Ebenso werden ohne Anspruch auf Vollständigkeit die 
Mitarbeiter und Ausführenden ergänzt. Die Tabellen schlüsseln die einzelnen Raumteile auf 
und ordnen je nach Forschungsstand die Darstellung, Maße, Technik und Ölstudien zu. 
Die Werke werden als Raumausstattungen mit Einblicke in die Freskotechnik (siehe Kapitel 
5.3), die Seccotechniken (siehe Kapitel 5.4), die „Kaseintechnik auf Leinwand“ (siehe Kapitel 
5.5) sowie die Marmorimitation und das Mosaik vorgestellt (siehe Kapitel 5.6). Anhand des 
Deckengemäldes „Ars Victrix“ und des Gemälde „Saxonia und die drei Stände“ wird Prells 
Verwendung der Temperafarbe der Firma Richard Wurm aufgezeigt (siehe Kapitel 6.4.4).  
  
                                                          
3710
 Wünsch Anhang 1994, S. 20–27.  
3711
 Wünsch Anhang 1994, S. 20–27. 
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1. Festsaal im Architektenhaus zu Berlin 
1.1 Wandmalereien: Zyklus zur Geschichte der Baukunst 
1.Preis der Konkurrenz der Bielstiftung 1878, Vorarbeiten 1878–1881 , Ausführung 1881–1882 
Ölstudien, die nicht exakt zuzuordnen sind: GNM Inv. Nr. 09/368 recto 
Mitarbeiter: Mauerer F. Klaust, Max Koch 
Das Gebäude wurde zwischen 1917 und 1935 abgerissen und die Wandmalereien vermutlich zerstört. 
Nr. Darstellung Technik Ölstudien  Gouacheskizze  
Ostwand 
1 Supraporte „Neuzeit“ 
(„Moderne Zeit“, „Architekt“) 
Fresko- und Seccotechnik 
mit Vergoldung 
 KK Inv.-Nr. C1906-
13 
2 „Renaissance“ („Kunst der 
Renaissance“) 






3 Supraporte „Rokoko“ 
(„Barock“) 







4 „Urzeit“ („Pfahlbauer“) Freskotechnik, Übermalung 
mit Temperafarbe durch 
Hans von Marées  
 KK C1906-9 
5 Supraporte „Mittelalter 
(„Madonna“) 
Fresko- und Seccotechnik 
mit Vergoldung 
 KK Inv.-Nr. C1906-
10 
6 „Mönchszeit“ („Romanik“) Freskotechnik  KK Inv.-Nr. C1906-
11 
7 „Gotik“ Freskotechnik  KK Inv.-Nr. C1906-
12 
Südwand 




9 Supraporte „Altertum“ 
(„Orpheus“) 
Fresko- und Seccotechnik 
mit Vergoldung 
 KK Inv.-Nr. C1906-
18 
10 „Griechenland“  Freskotechnik  KK Inv.-Nr. C1906-
17 
11 „Rom“ Freskotechnik  KK Inv.-Nr. C1906-
16 
1.2 Deckengemälde „Ars victrix“ 
Auftrag 1881, Vorarbeiten 1883 und 1885, Ausführung 1885–1886 
Maße: (775 x 345 cm) 765 x 340 cm
3712
; Gouacheskizze KK Inv.-Nr. C1906-20 
Technik: Temperafarben der Firma Richard Wurm auf Leinwand 
Das Deckengemälde wurde vor 1934 abgenommen und befindet sich nun in der Stiftung Preußische 
Schlösser und Gärten Berlin – Brandenburg.3713 
 
2. Rathaussaal in Worms 
2.1 Wandgemälde „Heinrich IV. und die Bürger zu Worms“ 
Auftrag und Vorarbeiten 1883, Ausführung 1884 
Technik: Freskotechnik, Kragsteine in Marmorimitation 
Ölstudien: GNM Inv.-Nr. 09/244, 09/245, 09/367 
Mitarbeiter: Maurer F. Klaust, Malerfamilie Muth 
2.2. Entwürfe für 13 Glasfenster 
ein Fenster „Bischof Burkghard“, 12 runde Porträts von Kaiser und Königen 
Auftrag 1883, Vorarbeiten und Ausführung 1884 
Der Saal wurde während des Zweiten Weltkrieges zerstört. 
 
                                                          
3712
 Bericht Palitz 2006. 
3713
 Mitteilung 17.03.2018 Mechtild Most und Anja Wolf von Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin – 
Brandenburg Gemälderestaurierung Berlin Schloss Charlottenburg. 
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3. Rathaussaal in Hildesheim 
Zyklus zur Geschichte der Stadt Hildesheim mit allegorischen Darstellungen 
Auftrag 1887, Vorarbeiten ab 1887, Ausführung 1889–1892 
Ölstudien, die nicht exakt zuzuordnen sind: GNM Inv.-Nr. 09/350, 09/121, 09/99, 09/394, 09/395, 09/168 
Mitarbeiter: Maurer G. Helmcke, Maler Julius Jürss, Otto Dannenberg, Wilhelm Pape, vermutlich Sophie Prell 
Malerei auf der Holzdecke von Heinrich Mittag 
Der Saal wurde während des Zweiten Weltkrieges zerstört. 
Nr. Darstellung Maße Technik Ölstudien  
östliche Wand 
 „Kaiserfenster“ entworfen von Julius 
Jürss 
 Glasmalerei  
nördliche Wand 
1 „Handwerkergilden (Schuster, 
Schlachter, Bäcker)“ 
 Seccotechnik  
2 Supraporte „Wehrkraft“  wohl Seccotechnik  
3 „Bischof Bernward empfängt den 
Besuch Kaiser Heinrich II.am Dom, 
Palmsonntag 1003“ 
ca. 245 x 700 
cm 





4 Supraporte „Hildesia“  wohl Seccotechnik  
5 „Einzug des Bürgermeisters Henning 
Brandis und der siegreichen 
Hildesheimer nach der Schlacht von 
Bleckenstedt im Jahr 1495“ 
ca. 345 x 710 
cm 
Freskotechnik GNM Inv.-Nr.09/221, 
09/172, 09/176B, 
09/98. 
6 Supraporte „Gewerbefleiß“  wohl Seccotechnik  
7 „Friedensallegorie“ („Allegorie und 
Kraft, Milde und Gerechtigkeit“) 
 Seccotechnik  
westliche Wand mit Fenstern 
8 „Wie die Jungfrau König Ludwig im 
Rosenstrauch erschien und den Plan 
des Domes auf den Rasen schneite“ 
(„Märchenwand“) 
 Seccotechnik  
südliche Wand 
9 „Bürgermeister Sprenger mit Rath der 
Stadt und Gemeinde geleiten Dr. 
Bugenhagen zur Einführung der 
Reformation in die Andreaskirche, 
1542“ 
ca. 345 x 685 
cm 
Freskotechnik GNM Inv.-Nr. 09/122, 
09/168. 
10 Supraporte „Frömmigkeit“  wohl Seccotechnik  
11 „Kaiser Wilhelm dem Ersten, dem 
glorreichen Gründer des deutschen 
Reichs, huldigt Hildesia“ 
345 x 390 cm Freskotechnik GNM Inv.-Nr. 09/177 
12 Supraporte über dem Haupteingang 
„Reichsherold“ 
 wohl Seccotechnik  
13 „Hermann der Cherusker übergibt den 
erbeuteten römischen Silberschatz der 
Priesterschaft am Galgenberg im Jahr 9 
n. Chr.“ 





14 Supraporte „Weisheit“  wohl Seccotechnik  
15 „Ludwig der Fromme und Irmengard 
verleihen Bischof Guntar das 
neugegründete Bistum Hildesheim, 
814“ 
345 x 520 cm Freskotechnik GNM Inv.-Nr. 09/96, 
09/94, 09/93 
  
Tabelle A2: Übersicht zu Prells architekturgebundenen Monumentalkunstwerken 
520 
4. Treppenhaus des Schlesischen Museums der bildenden Künste in Breslau 
Zyklus zur „Antiken Welt“ und „Christlichen Welt“ 
Auftrag 1889, Vorarbeiten ab 1889, Ausführung 1893–1894 
Technik: Freskotechnik 
Landschaftsstudien von Studienreisen: Italien 1892–93 GNM Inv.-Nr. 09/372, 09/100, 09/116, 09/195, 
09/183, 09/184, 09/214, 09/373, Herrnskretschen 1893 GNM Inv.-Nr. 09/83 
Ölstudien, die nicht exakt zuzuordnen sind: GNM Inv.-Nr. 09/151, 09/320, 09/150 
Mitarbeiter: Maurer G. Helmcke, Sophie Prell 
Das Gebäude wurde während des Zweiten Weltkrieges beschädigt und wohl 1966 abgerissen. 
Nr. Darstellung Maße Ölstudien  
Ostwand „Antike Welt“ 
1 „Urteil des Paris“ 485 x 240 cm eventuell GNM Inv.-Nr. 09/92, 09/62, 09/145 
2 „Apollon“ 485 x 240 cm GNM Inv.-Nr. 09/144, 09/115, 09/114, 09/243 
3 „Die Musen“ 485 x 240 cm  
Westwand „Christliche Welt“ 
4 „Der heilige Georg“ 485 x 240 cm GNM Inv.-Nr. 09/152, 09/163 
5 „Brunnen des Lebens“ 485 x 240 cm GNM Inv.-Nr. 09/242, 09/153, 09/95 
6 „Dante“ 485 x 240 cm GNM Inv.-Nr. 09/102 
 
5. Stadtverordneten-Sitzungsaal des Danziger Rathauses 
Zwei Gemälde 
Auftrag 1891, Ausführung 1895 
Technik: „Kaseintechnik auf Leinwand“  
Ölstudien von Studienreisen: Venedig 1895 GNM Inv.-Nr. 09/300, 09/301, 09/272, 09/271, 09/256, 09/253, 
09/251 
Mitarbeiter: Atelierdiener Karl Kehrer 
Die beiden Gemälde wurden während des Zweiten Weltkrieges zerstört. 
Nr. Darstellung  Maße Ölstudien  
1 „Polensturm auf Weichselmünde 1577“ ca. 400 x 600 cm GNM Inv.-Nr. 09/101, 
09/103, 09/104 
2 „Empfang einer Danziger Gesandtschaft in Venedig 
durch den Dogen Marino Grimani 1601 
ca. 400 x 600 cm GNM Inv.-Nr. 09/119 
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6. Thronsaal der Deutschen Botschaft im Palazzo Caffarelli zu Rom 
6.1 Zyklus zur Edda-Sage 
Auftrag 1894, Vorarbeiten ab 1894, Ausführung 1896–1899 
Technik: Gemälde „Kaseintechnik auf Leinwand“  
Ölstudien von Studienreisen: 1895: Tirol GNM Inv.-Nr. 09/265, Klausen GNM Inv.-Nr. 09/233, 09/72, 09/231, 
09/73 , Trafoi GNM Inv.-Nr. 09/204, 09/45, 09/41, 09/219, 09/47, 09/44, 09/266, 09/42, 09/234, Ortler GNM 
Inv.-Nr. 09/46, 09/43, Sulden GNM Inv.-Nr. 09/232, 09/218, eventuell Venedig (siehe 5. Danziger Rathaus), 
Bornholm 1897 GNM Inv.-Nr. 09/375, 09/284, 09/262, 09/286, 09/287, 09/288, 09/289, 09/291, 09/270, 
09/259, 09/260, 09/258, 09/257, 09/254, 09/252, 09/84, 09/68, 09/228, 09/40, 09/376, 09/66, 09/285, 
09/261 
Ölstudien, die nicht genau zuzuordnen sind: GNM Inv.-Nr. 09/137, 09/149 
Mitarbeiter an den Gemälden: Atelierdiener Karl Kehrer, Grundierung durch Schulz, Dekorationsmaler Sterz, 
Tischler Emil Klaus, Maler Carl Schirm, Friedrich Petersen 
6.2 Weitere Wandgestaltung und Ausstattungsgegenstände
3714
 
Thron, Kandelaber, Relieffries und plastische Arbeite von Christian Behrens, Thronbaldachin, 
Dekorationselemente und Architekturdarstellungen Max Seliger, Kartuschen der Paneele Emil Döpler d. J., 
Walkürenreliefs und Thronwand Martin Schauss 
Mitarbeiter: Marmorimitation von Pompeo Boggio, 20 italienische Handwerker 
Die Gemälde wurden 1919 von der Wand abgenommen und mit den Kandelabern und dem Thron 
ausgelagert, danach waren die Gemälde in Berlin eingelagert, wo sie während des Zweiten Weltkrieges 
verloren gingen.
3715
 Die restlichen Ausstattungsbestandteile wurden beim Abriss des Palazzo zerstört.
3716
 
Nr. Darstellung Maße Ölstudien  
Westwand mit Fenstern 




2 gemalte Bronzegruppe „Saga und der 
Riese Mirmir“ 
  
3 Gemälde „Frühling“ ca. 400 x 700 cm GNM Inv.-Nr. 09/133, 09/112, 
09/383, 09/337, 09/147, 09/139, 
09/148, eventuell GNM Inv.-Nr. 
09/170, 09/146 
Ostwand 
4 gemalte Bronzegruppe „Gera und Freyr“   
5 Gemälde „Sommer“ ca. 400 x 1400 
cm 
GNM Inv.-Nr. 09/134, 09/135, 
09/353, eventuell GNM Inv.-Nr. 
09/336 




7 Gemälde „Winter“ ca. 400 x 900 cm GNM Inv.-Nr. 09/136, 09/138, 
eventuell GNM Inv.-Nr. 09/246, 
09/335 
  
                                                          
3714
 Fischer 1998, S. 121–123, 130. 
3715
 Fischer 1998, S. 162–165. 
3716
 Fischer 1998, S. 162–165. 
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7. Treppenhaus im Albertinum zu Dresden 
Gesamtausstattung einschließlich angrenzender Loggia (Grafik 7) (siehe Kapitel 9) 
geplantes Projekt: 1. Preis der Konkurrenz 1889 
ausgeführtes Projekt: erste Vorarbeiten ab 1890, Auftrag 1898, Vorarbeiten ab 1899, Ausführung 1900–1904 
Mitarbeiter: Atelierdiener Karl Kehrer; Maurer G. Helmcke, Tischler Emil Klaus, Franz Ruedorffer, 
Grundierung durch Schulz, Architekt Wilhelm Kreis, Bildhauer Karl Gross, Maler Otto Gussmann, Sophie Prell, 
Prells Schüler Richard Schlösser und Paul Harnisch 
7.1 Deckengemälde „Titanenkampf“ 
7.2 Wandmalereien an den Seitenwänden 
Landschaftsstudien von Studienreisen: 1898/99 Italien GNM Inv.-Nr. 09/210, Laboe 09/38, 09/37, 09/36, 
09/263, 1901 Florenz GNM Inv.-Nr. 09/377, Porto Venere GNM Inv.-Nr. 09/279, 09/280, 09/276, 09/162, 
09/69, 09/71, 09/67 
7.3 Modelle oder Zeichnungen für plastische Arbeiten 
Ausführung: Stuck von Bildhauer Leopold Armbruster und Karl Gross, Marmorskulpturen von Bildhauer Otto 
Pietsch, Bronzeguss von Adalbert Milde 
7.4 Entwürfe für weitere Wandgestaltung 
Ausführung: Mosaiken, Stuckmarmor etc. von Handwerkern 
Das Treppenhaus wurde während des Zweiten Weltkrieges stark beschädigt und nur wenige Reste der 
Ausstattung sind noch erhalten (siehe Kapitel 9). 
Treppenhaus Maße Technik Ölstudien 
Decke 
„Titanenkampf“ 610 x 1320 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
GNM Inv.-Nr. 09/53, 09/60, 
09/106, 09/128, 09/54, 
09/52, 09/129, 09/125, 
09/51, StM Inv.-Nr. 
1980/k 683, 1980/k 685, 
1980/k 686, 1989/k 264 
östliche „Wand der Schönheit“ 
„Raub der Europa 580 x 290 cm Freskotechnik GNM Inv.-Nr. 09/341, 
09/160, 09/50, 09/91, 09/61, 
09/57 
Hintergrund für Skulptur 335 x 150 cm Seccotechnik  
Skulptur „Aphrodite“ 210 cm Marmorskulptur  
„Die drei Grazien“ 580 x 290 cm Freskotechnik GNM Inv.-Nr. 09/334, 
09/319, 09/340, 09/124, 
09/90 
westliche „Wand der Schicksals“ 
„Tartaros“ 580 x 290 cm Kaseinfarbe auf 
Rabitzwand 
GNM Inv.-Nr. 09/77, 09/76, 
09/127 
Hintergrund für Skulptur 335 x 150 cm Seccotechnik  
Skulptur „Prometheus“ 210 cm Marmorskulptur  
„Die Parzen“ 580 x 290 cm Freskotechnik  GNM Inv.-Nr. 09/105, 
09/126, 09/58, 09/382 
Pfeiler zur Loggia 
Relief „Perseus und Medusa“ (235 x 133 cm) Bronzeguss  
Relief „Ikaros und Okeanos“ (235 x 133 cm) Bronzeguss  
Loggia 
Supraporte „Hera“ ca. 160 x 290 cm Stein- und Glasmosaik  
Hauptwand mit ornamentalem  
Schmuck und Nische 
 Steinmosaik, Stuck mit 
Blattmetallauflage 
 
Lünette „Poseidon“ ca. 160 x 290 cm Stein- und Glasmosaik  
Lünette „Hades“ ca. 160 x 290 cm Stein- und Glasmosaik  
Supraporte „Tethys“ ca. 160 x 290 cm Stein- und Glasmosaik  
Gipsabgüsse nach antiken 
Skulpturen, zum Teil gefasst 
(siehe Tabelle A7) 
 Gips, gefasst  
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8. Eingangshalle der Baumwollbörse zu Bremen 
Entwürfe für die Lünetten 
Auftrag und Ausführung 1906 
Technik: Glasmosaik von der Firma Puhl & Wagner ausgeführt 
Darstellung Maße 
Lünette „Handel“ 180 x 440 cm 
Lünette „Weberei“ 112 x 170 cm 
Lünette „Maschinenbau“ 112 x 170 cm 
Lünette „Schönheit“ 180 x 440 cm 
 
9. Sitzungssaal der II. Kammer im neuen Ständehaus zu Dresden 
Gemälde: „Saxonia und die drei Stände“ 
Auftrag, Vorarbeiten und Ausführung 1907 
Maße: 380 x 200 cm 
Technik: Temperafarben der Firma Richard Wurm auf Leinwand  
Ölstudien: GNM Inv.-Nr. 09/354, 09/381 
Mitarbeiter: Tischler Emil Klaus 
Das Gemälde wurde während des Zweiten Weltkrieges zerstört. 
 
10. Festsaal im Neuen Rathaus zu Dresden 
10.1 Ausmalung der Decke  
Auftrag 1908, Vorarbeiten 1907–1908, Ausführung 1909–1912 
Mitarbeiter: Malermeister August Loos, Tischler Emil Klaus, Maler Oscar Popp, Max Seliger, Friedrich 
Petersen, Otto Altenkirch, Osmar Schindler 
10.2 Tonmodelle für zwei Reliefs 
Auftrag 1909, Modelle und Ausführung 1909–1910 
Technik: Marmorreliefs von Bildhauer Otto Pietzsch 
Der Festsaal wurde während des Zweiten Weltkrieges zerstört. Die beiden Supraportenreliefs sind im 
Lapidarium der Landeshauptstadt Dresden (Objektnr. 263, 264) erhalten. 
Nr. Darstellung Maße Technik Ölstudien  
Voutenausmalung gegen den Uhrzeigersinn
3717
 
1 Voutengemälde „Jugend der Elbe“  540 x 415 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
GNM Inv.-Nr. 09/59 
2 „Sächsisches Wappen“  Seccotechnik  
3 „Euterpe“  Seccotechnik  
4 „Erato Urania“  Seccotechnik  
5 „König Friedrich August der 
Gerechte“ 
 Seccotechnik  
6 „Prudentia“ 300 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
 
7 „Allegorische Gruppe mit dem 
Genius der Elbe“ 
 Seccotechnik  
8 „König Albert“  Seccotechnik  
9 „Industria“ 300 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
 
10 „König Johann“  Seccotechnik  
11 „Terpsichore“  Seccotechnik  
12 „Klio“  Seccotechnik  
13 Voutengemälde „Mündung der Elbe“ 540 x 415 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
GNM Inv.-Nr. 09/80, 
09/81 
14 „Reichswappen“  Seccotechnik  
15 „Kalliope“  Seccotechnik  
16 „Melpomene“  Seccotechnik  
                                                          
3717
 Darstellung des Bildprogramms, Wünsch 1994, Abb. 126. 
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Nr. Darstellung Maße Technik Ölstudien  
17 „Kurfürst Moritz“  Seccotechnik  




19 „Allegorische Gruppe mit Fischerin 
und Genien“ 
 Seccotechnik  
20 „Kurfürst August der Starke“  Seccotechnik  
21 „Caritas“ 300 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
 
22 „Markgraf Albrecht der Beherzte“  Seccotechnik  
23 „Polyhymnia“  Seccotechnik  
24 „Thalia“  Seccotechnik  
25 Mitte Deckengemälde „Dresden als 
Kunststadt“ 
1150 x 720 cm „Kaseintechnik auf 
Leinwand“ 
GNM Inv.-Nr. 09/329, 
09/330 
Festsaal 
26 Supraportenrelief „Musik“  Marmorrelief  
27 Supraportenrelief „Tanz“  Marmorrelief  
 
11. Empfangshalle im Palast des Norddeutschen Lloyd zu Bremen 
Entwürfe für Wandfelder 
Auftrag 1910, Entwürfe 1911, Ausführung 1912 
Technik: Glasmosaik von der Firma Puhl & Wagner ausgeführt 
Die Ausstattung wurde während des Zweiten Weltkrieges zerstört. 
Darstellung Maße 
Fries „Segen des Meeres“ 122 x 400 cm 
Fries „Schrecken des Meeres“ 122 x 400 cm 
Zwickel „Germania“  
Zwickel „Robur“  
Zwickel „Recordatio“  
Zwickel „Exhortatio“  
Bogenfries über Hauptportal mit ornamentalem Schmuck  
Tabelle A3: Prells maltechnische Angaben zu seinen Gemälden 
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Tabelle A3: Prells maltechnische Angaben zu seinen Gemälden  
Die Tabelle A3 orientiert sich an der Aufzählung von Prells Gemälden und Bildnissen in 
Wünschs Dissertation und den Schriftquellen des Künstlers. Die Tabelle erhebt keinen 
Anspruch auf Vollständigkeit. Prells schriftliche Zeugnisse zur Technik seiner Gemälde sind 
als Zitate den Schichten des klassischen Bildaufbaus zugeordnet. Dies stellt bereits eine 
Interpretation seiner Angaben dar. Die erste Spalte der Tabelle gibt den Titel laut Wünsch 
wieder oder wie Hermann Prell das Gemälde selbst in seinen Aufzeichnungen 
bezeichnete.3718 Die Anmerkungen der Bearbeiterin stehen in eckigen Klammern. Der 
Quellenverweis ist in Klammern gesetzt. Dann folgt die Datierung nach Wünsch oder anhand 
der Angabe Prells. Die Maße und der Verbleib sind, falls nicht anders vermerkt, von Wünsch 
übernommen in der dritten Spalte aufgelistet. Die nächste Spalte enthält den Verweis auf 
die Schriftquelle der maltechnischen Angaben, die dann in den folgenden fünf Spalten 
aufgeschlüsselt wird: zunächst Bildträger, Grundierung, dann Malerei, Material und 
daraufhin Zwischenfirnis sowie zweite Malphase, spätere Übermalung und abschließend 
Firnis sowie Rahmen. Die nächste Spalte enthält Verweise auf Schriftquellen, die den 
Arbeitsprozess schildern. Ebenso werden Studien zu den Werken aufgezählt. Dazu werden 
die alten, von Wünsch genannten Inventarnummern mit den aktuellen ergänzt. Die Studien, 
die nicht anhand Prells Beschriftung, sondern aufgrund ihrer Darstellung zugeordnet sind, 
werden in Klammern gesetzt. Abschließend wird auf Abbildungen und die entsprechende 
Verzeichnisnummer in Wünschs Dissertation sowie auf weitere Literatur verwiesen.3719 
Zusammenfassend kann man feststellen, dass Prell nur zu vereinzelten Gemälden relativ 
knappe maltechnische Notizen machte. Ausgewählte Gemälde werden bezüglich Prells 
Verwendung von Temperafarben in Kapitel 6.4 vorgestellt, daher finden sich diesbezügliche 
Notizen Prells zusätzlich in Tabelle A4. 
 
                                                          
3718
 Wünsch 1994 Anhang, S. 1–7, 17–19. 
3719
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„für Frau Försterling“ 
(Annalen III, 40), 
Verbleib unbekannt. 
Annalen III,40.  „in byzantinischer Art 
auf Goldgrund“ 
     
[Bildnis] 
Flockmann 
1876 an privat, Dresden, 
Verbleib unbekannt. 
      Lebensdaten S. 3. Wünsch 1994, 
Anhang VB 1. 
Kaiser Wilhelm I. 
(Kniestück) 
1877 an Graf Donnersmark, 
Schlesien, Verbleib 
unbekannt. 
Annalen IV,61. „die verunglückte 
Leinwand [der 
Medea] war ein 
vortrefflicher 
Malgrund“ 
„als ich nach loser 
Aufzeichnung mit 
dem Kaiserkopf fertig 
war […] dabei merkte 
ich erst, wie komisch 
er über dem offenen 
Busen und der 
seegrünen Toilette 
aussah.“ 
 „Werner hoch 
zufrieden – ergriff 
aber nach Meisterart 
die Palette und 
übermalte mir Helm 
und Bart in einer 
halben Stunde ‚ins 
Helle‘“ 
 Annalen IV, 16. Wünsch 1994, 
Anhang VB 2. 
[Bildnis] Alfred de 
Liagre 
1877 an privat, Leipzig, 
Verbleib unbekannt. 
      Lebensdaten S. 4. Wünsch 1994, 
Anhang VB 4. 
Letzte Jagd 1878 an Dr. Georg Siemens, 
Berlin, Verbleib 
unbekannt. 
Lebensdaten S. 4.      Annalen V, 64. Wünsch 1994, 






(Annalen V, 75.) 








   Annalen V, 75-76.  
Der Archäologe 
Dr. Richard Klette 
(Kniestück) 
1882 Verbleib unbekannt. Lebensdaten S. 7.  „Tempera“    Lebensdaten S. 8. Wünsch 1994, 






(Annalen IX, 166) 
1879–85 Verbleib unbekannt. Lebensdaten S. 5, 
10. 
 „Oel“    Annalen VIII, 145; 
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verh. Schmidt (im 
schlesischen 
Kostüm) 
1883 an Rektor Schmidt, 
Leipzig, Verbleib 
unbekannt. 
      Lebensdaten S. 9; 
Annalen VIII, 145. 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 6. 
[Bildnis] Maria 
Götze [Brustbild] 
1884 an privat, Berlin, 
Verbleib unbekannt. 
      Lebensdaten S. 9; 
Annalen IX, 162. 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 7. 
[Bildnis] Architekt 
Jacob (Ganzfigur) 
1884 an privat, Berlin, 
Verbleib unbekannt. 
Annalen IX,162.  „vor der Natur 
heruntergemalt“ 
   Lebensdaten S. 9. Wünsch 1994, 






1884/1885 an Rektor Schmidt, 
Leipzig (Lebensdaten 
S. 9.), Verbleib 
unbekannt. 
Annalen VIII,147.  „auf Holz“ „kleines Harzbild“    (Lebensdaten S. 
9.) 
Wünsch 1994, 








      Lebensdaten S. 
10. 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 9 
[Bildnis] Fritz 
Brockhaus 
1885 an privat, Leipzig, 
Verbleib unbekannt. 
       Wünsch 1994, 





1885 Verbleib unbekannt. Annalen IX,162.  [unvollendetes Bild 
hängt in seinem 
Atelier] 







(Annalen IX, 162) 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 11. 
Abendgang 1885 an Johannes 
Cichorius, Leipzig, 
Verbleib unbekannt. 
Reflexionen S. 9. „auf Holz“ „Firniss über 
Gouache“ 
„Gouache“ 
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(Reflexionen S. 9) 
1885 an Galerie Fritz 
Gurlitt, Berlin, 
Verbleib unbekannt 
Reflexionen S. 9. „auf Holz“ „Firniss über 
Gouache“ 




„mit Copallack sehr 
schnell fertig 
gemacht; gehalten; 
aber zu glasige 
spröde Sache.“ 
 Annalen IX, 159. Wünsch 1994, 
Anhang VT 3. 
Lebensdaten S. 
10. 
 „Gouache & Harz“    
























1885 an Felix Koenigs, 
Berlin, Verbleib 
unbekannt. 
Reflexionen S. 9. „auf Kreidegrund“, 
„Der Grund trinkt 





saugt[?] ganz ein. 
Darüber Söhne frères. 
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1989/k 81, fol 6. 
„Kreidegrund“ „Tempera zu dick, das 
Weiss etwas gerissen 
– Mastix machte es zu 
hart“ 
  „Mastix machte 
es zu hart“; man 
müsste es mit 
Eikläre & Firniss 
oder Casein & 
Firniss 
überziehen, siehe 
auch Cennini 90; 
mit Wasser 
verdünnt, Leim 
ist zu spröde, ff.“ 
Lebensdaten S. 
11. 
 „Ei-Tempera, Oel & 
Bernstein“ 
   
Annalen IX,186–
187. 
„auf Kreidegrund“ „fast ausschliesslich in 
Eitempera“, „wohl 


















„nur mit Oelfarbe & 
Bernstein, ganz 
dasselbe wie eigener 
Leimgrund; Resultat – 
man muss häufig 
übereinander; mit 
Lasur über einmalige, 
helle Untermalung 
unmöglich. 
Fertigmalen, 2–3 mal, 
zu allerletzt mit 
Pigment & Cassler 
etc. lasirt & 
zusammengeführt.“ 
  „Bernsteinlack & 
Söhne frère.“ 
Annalen VIII,145; 





















 „Tempera – dann Oel 
Bernstein“ 








 „mit Oelfarben und 
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(Annalen X, 233.) 
1887 keine Angaben. Reflexionen S. 19.  „Aquarell drunter, 
Bernstein drüber“ 






o. S. (Annalen X, 
233.) 
 




 „diesmal mach ichs 
aber in 2 großen 
Absätzen – prima 
farbig - & dann nach 
langer Pause 
nochmals derb dran; 
sehe am ‚Herbst‘ was 
das gut ist -  sieht 
jetzt viel manierlicher 
aus; muß noch ein 
paar Tage stehen, ist 
jetzt zu naß zum 
fertigmachen.“ 
   
Brief Hermann an 
Sophie Prell 
26.10.[1887], 
StM, o. S. 
 „am Herbst gemalt; 
mit Lasuren kann man 
doch viel bringen.“  
   
Leopold von 
Dessau und die 
Anneliese  
1888 212 x 281 cm, Auftrag 












   Lebensdaten S. 
13, 14; 
Reflexionen S. 19; 
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Ruhe auf der 
Flucht 
 
1888–90 an Schlesisches 
Museum der 
bildenden Künste, 






Reflexionen S. 25.  „auf 
einschlagendes 
Leinen“ 
    Annalen VIII, 139; 
VIII, 145; IX, 166–
167; X,226; X, 
233; XI, 1; XI, 3, 
Lebensdaten S. 8, 
10, 13, 14, 43, 
Reflexionen S. 19, 
25, 27. Ölstudie 











Anhang VT 7. 
Łukaszewicz 
2012, S. 165. 
Rosenberg 1901, 
S. 25. Galland 
1916, Tafel 58. 
Łukaszewicz 
2012, S. 165. 
(siehe Kapitel 
8.4) 
Annalen X, 233;   „Diesmal mach ich es 
in 2 grossen Absätzen 
– prima fertig so gut 
das ich’s kann – und 
dann nach einer 
Pause nochmals ganz 
von neuem darüber. 
Ich sehe aus der 
‚Herbstklage‘, wie gut 
das tut – sie sieht 
jetzt, obgleich noch 
nass, viel manierlicher 
aus.“ 
   
Annalen XII, 15    „Der Engel wurde im 
Garten nochmals 






   „d. Engel übermalt“  
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Kreide, Silicat, Baryt 
(FTIR, C. Herm),  
zahlreiche 
Farbschichten (QS), 
ölhaltig (FTIR, C. 
Herm); trocknende 





















ölhaltig (FTIR, C. 
Herm) 
Analyse von Bernstein 





Kaiser Wilhelm II. 









Annalen XII,2.  „Das Bild ist 6 Meter 
hoch“, „Bei allem 
Beiwerk half der 




   Lebensdaten S. 
15, Annalen XII,2; 
Brief Prell an 
Vater 25.4.1889, 
StM, o. S. 




StM 1992/k 213, 
Figurenstudie 










1889 an Stadt Burtscheid 
für Rathaus, 
verschollen. 
      Lebensdaten S. 
15; Annalen XII, 
1. Raumskizze in 
Skizzenbuch 1889 
StM 1989/k 108 
Wünsch 1994, 




Friedrich III. von 
Preußen 
(Ganzfigur)  
1889 an Stadt Burtscheid 
für Rathaus, 
verschollen. 
      Lebensdaten S. 
15, Annalen XII, 
1. Farbstudie StM 
1982/k 3205 
Wünsch 1994, 
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Wilhelm II. von 
Preußen 
(Kniestück, Garde 
du Corps, mit 
goldenem Kürass, 
Degen seitlich)  
1890 an Kaiser Wilhelm II 
für das Kasino in 
Metz, Verbleib 
unbekannt. 




n StM 1991/k 82, 
StM 1982/3198 
Wünsch 1994, 




1890 an J. Graen, 
Hildesheim. 
      Lebensdaten S. 
16. 
Wünsch 1994, 








1891 an Kaiser Wilhelm II 
für den Grafen 
Hochberg, Verbleib 
unbekannt. 
      Lebensdaten S. 
16; Annalen 
XII,24–26;  
Brief Prell an 
Vater 8.2.1891, 
StM o. S. 
[erwähnt Fotos]. 
Ölstudie GNM O3 
= 09/355 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 18. 
Rosenberg S. 37. 





1891 an Kaiser Wilhelm II 





      Lebensdaten S. 
16; Annalen XII, 
24–26. Ölstudie 
GNM O4 = 








Anhang VB 19. 









      Annalen XII, 25. 
Ölstudie GNM 
O17 = 09/249 
Wünsch 1994, 






1891 an 2. Garderegiment 
in Berlin 
      Annalen XII, 25. 
Ölstudie GNM 
O18 = 09/165 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 21. 
„Der Abenteurer“ 
(Annalen XII,44.) 
1891 an „Architekt 
Martens“ (Annalen 
XII,44.) 
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„auf Holz“ „Harzbild“      
Annalen XII,44. „auf Holztafeln“     
[Bildnis] 







1892 an „Jordan“ (Annalen 
XII,44.) 
Annalen XII,44. „Holztafeln“      Wünsch 1994, 




1892 an Minister Krüger, 
Berlin, Verbleib 
unbekannt. 
      Lebensdaten S. 
18. 
Wünsch 1994, 







1898 für Dresdner Rathaus, 
nun Städtische 
Galerie Dresden – 
Kunstsammlung 
Museen der Stadt 
Dresden. 
Reflexionen S. 52.  „weiß gar nicht mehr 
mit Oel Bescheid“ 
   Lebensdaten S. 
24; Annalen 
XV,23; Brief Prell 
an Vater 
15.4.1898, StM, 
o. S. Ölstudie 
GNM O2 = 
09/364; Pastell 
StM 1994/k 30 
Wünsch 1994, 












    "Vibert à 
retoucher Vibert 


















er zu Hildesheim 
(Kniestück, 
sitzend) 
1900 für das Rathaus in 
Hildesheim, nun noch 
dort. 
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1901 Verbleib unbekannt.       Lebensdaten S. 
27; Annalen XVI, 
26. Ölstudie GNM 
O12 = 09/366 
Wünsch1994, 









1902 für Dresdner Rathaus, 
nun Städtische 
Galerie Dresden – 
Kunstsammlung 









Materiale sehr gut“ 
  „mit Bernstein in 
Terpentin 
[gefirnisst], weil 





28; Annalen XVI, 
40. Ölstudie 




StM 1980/k 170 
Wünsch 1994, 









1902 für Dresdner Rathaus, 
nun Städtische 
Galerie Dresden – 
Kunstsammlung 
Museen der Stadt 
Dresden. 






rutscht sehr; beim 
zweiten Malen sitzt 
sie besser“, „Man 
muß sie mit Spiritus 
vor dem Malen 
abziehen.“ 
„Kopf prima stahr 
geblieben; Uniform 
malt sich leicht, 
Hintergrund schwer; 
mehr für Hartes 
geeignet“ 
   Lebensdaten S. 
28; Annalen XVI, 
40. Ölstudie GNM 
O5 = 09/357; 
Farbstudie StM 
1991/k 93, Pastell 
StM 1980/k 717 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 29 




soll) u. für 
gewöhnliches 
Oelleinen erklärt, 
glatt & schlecht“  








1904 für Stadtmuseum 
Bautzen, verschollen. 
      Lebensdaten S. 
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1904 für Stadtmuseum 
Bautzen, verschollen. 
      Lebensdaten S. 
30; Annalen XVII, 
1. 
Wünsch 1994, 
Anhang VB 31. 
Erik der Rothe  
(Die Entdeckung 
Amerikas durch 
den Wikinger Erik 
den Rothen Ao 








Reflexionen S. 80. „Viktorialeinwand, 
halbschluckend, 
wird sehr schwarz. 
Kreidegrund wohl 
besser.“ 
„Zum Anreiben Karma 
recht gut, bleibt 
länger naß als Vibert  
retoucher.“ 






2, Lebensdaten S. 

















157,5 x 252 cm, 
Auftrag für Martha 
Schettler, Villa in 
Dresden-Blasewitz, 
seit 1962 als Leihgabe 
in der Städtischen 
Galerie Dresden – 
Kunstsammlung 
Museen der Stadt 
Dresden 
Reflexionen S. 81. „auf Oelgrund“ „Mussinifarbe matt“, 
„sehr dünn, trocken, 
ruppelnd[?]; braun 
aufgezeichnet, stark; 
Localton decken dünn 
drüber lasirt – dann 
hell & dunkel hinein. 
wird stumpf. sehr 
bequem“ 
   Annalen XVII, 1, 
Lebensdaten 23, 










Anhang VT 9. 
Bormann/Lootze 
2010. Galland 
1916, Tafel 66. 
Annalen XVII,7.  „Die modische 
Oelbutterei war mir 
immer zuwider 
gewesen, […]; diesmal 
waren mir die 
Mussinimittel neu 
und handlich.“ 
  „Ruedorffer 
schickte mir den 
schönen weissen 
Rahmen, unter 
dem ich ein 
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StMR, o. S.  
    „Ein Gemälde 
nebst Rahmen u. 




Eros erregt das 
Meer oder  
















Neue Meister (GNM 
Nr. 199 = Inv.-Nr. 
09/57) 
Reflexionen S. 80.  „matt Mussini über 
Oel, mit Firniss fertig 
zu machen; das matte 
Mussini ganz 
ausgezeichnet, immer 
zeichnend & fest zu 
verwenden, trocknet 
in einem Zug.“ 
   Annalen XVII, 17. Wünsch 1994, 





Reflexionen S. 81.  „I Mussinifarbe matt 
Das Malmittel sehr 
gut & flüssig.“, „Als 
Untermalung“, „Sehr 
gut auf alte Oelfarbe 




fertig machen: wird 
hell und fein, ändert 
gar nicht beim 
Firnissen““ 
   
Untersuchung 
(siehe auch 
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Die Wasserfrau 1905 an Museum Buenos 
Aires, Verbleib 
unbekannt. 
Reflexionen S. 80.  „matt Mussini über 
Oel, mit Firniss fertig 
zu machen; das matte 
Mussini ganz 
ausgezeichnet, immer 
zeichnend & fest zu 
verwenden, trocknet 
in einem Zug.“ 




Anhang VT 11. 
Reflexionen S.81.  „I Mussinifarbe matt 
Das Malmittel sehr 
gut & flüssig.“, „Als 
Untermalung“. „Sehr 
gut auf alte Oelfarbe 




fertig machen: wird 
hell und fein, ändert 
gar nicht beim 
Firnissen““ 
   
Wiesenquelle 1905 an Kommerzienrat 
Arno Hoffmann, 
Verbleib unbekannt. 
Reflexionen S. 80. „auf starkes, glattes 
Oelleinen“ 










1905 Graf Rex für 
Residenzschloss. 





Anhang VB 32 
[Bildnis] König 
Friedrich August 
III. von Sachsen 
(Kniestück) 





 „Oel“    Ölstudie GNM O 







Anhang VB 33. 
StM I/5/14 
Pensierosa 1905 an Galerie Arnold, 
Dresden Verbleib 
unbekannt. 
      Annalen XVII, 17; 
Lebensdaten S. 
31; Reflexionen S. 
80. 
Wünsch 1994, 
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1905 an F. Sthamer, 
Hamburg, Verbleib 
unbekannt. 
      Annalen XVII, 17; 
Reflexionen S. 80. 
Wünsch 1994, 
Anhang VT 14. 
„Das Nahen der 
Sündflut“ 




  [nicht ausgeführt]     Annalen XVIII, 73, 
XIX, 13; XIX, 20; 
Lebensdaten S. 








1906 Geschenk zur 
Hochzeit des Prinzen 
Johann Georg 
(Lebensdaten S. 32.) 
Annalen XVIII,62.       Galland 1916, 
Tafel 68. 
Saxonia und die 
drei Stände 
1907 380 x 200 cm, für den 
Sitzungsaal der II. 




Reflexionen S. 86. „Angefangen auf 
halbsaugendem 




Antuschen geht sie“ 
„dann Mussini matt; 
trocknet besser – 





[…] auch v. Firle sehr 
empfohlen.“ „+ + Firle 
Wurm nicht mit 
Malmittel, sondern 
Manganleinöl & Terp. 
od. Lavendel malen. 
ev. mit der für ihn von 
Wurm gemachten 
Emulsion.“ 
 „Vorzüglich wenn es 
mit Vibert à peindre 
oder à retoucher 
anreibt 
und mit Firles 
Verdünnungsmittel 
hineinmalt.“ 
 Annalen XX, 1–2. 
Brief Hermann an 
Sophie Prell 
11.8.1907 StM, o. 






Wünsch 1994, S. 
133–139. 
Wünsch 1994, 
Anhang VM 9, S. 
25–26. Galland 
1916, Tafel 67.  
Lebensdaten S. 
33. 
 „Wurmtempera & 
Mussini“ 
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Annalen XX, 2. „Halbkreidegrund“ „Temperauntermalun
g zur Vollendung der 
Form. Allerhand neue 
Mittel wurden 





Wurm […] Mit 
Wurm's seifigen 
Wassermalmittel, 
oder mit Manganöl 
und Terpentin wird 
am besten pastos 
untermalt“   
 „Vorzüglich alsdann, 
im nassen Firnis 
Vibert […]mit irgend 
einem Harzmittel 
(Walter Firle schickte 
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StMR, o. S. 
„Den großen 



















de eine Leiter 4,50 
lang gefertigt“, 









StMR, o. S. 
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1909 208 x 259,5 cm, 
Auftrag Villa Rauers, 
Hamburg, Verbleib 
unbekannt. 






soweit als möglich. 
Dann mit Vibert 
(retoucher oder 
peindre) verrühren; 
mit Firlemittel und 
Terpentin malen. Es 
geht langsam; 
Geduld; immer 
wieder machen! Gut 
ist verreiben mit 
Copaivaöl Para und d. 
Ludwigschen 
Petroleum 5d, das 
länger naß bleibt. Das 
Ganze dunkelt immer 
wieder – Folge der 
Dämmerstimmung.“ 
   Lebensdaten S. 
34; Annalen XX, 










 „(Mussini)“    









1912 „an Dr. Minkwitz, 
Loschwitz“ 
(Lebensdaten S. 38.) 
Lebensdaten S. 
38. 
 „Oelbild“      
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Tabelle A4: Überblick zu den Temperarezepten 
Insgesamt werden in den folgenden Tabellen 220 Angaben zu Temperarezepten aus den 
Schriftquellen aufgeschlüsselt, die sich neben Prell auf weitere 57 Namen von Künstlern und 
Autoren der entsprechenden kunsttechnologisch relevanten Quellenliteratur beziehen.3720 
Zudem werden die Beschriftungen auf den drei Temperastudien aus dem Bestand der 
Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden als Schriftquellen 
berücksichtigt.  
Das Bindemittel wird als Tempera betrachtet, wenn es wasserverdünnbar ist, mit der 
Ausnahme von käuflichen Temperasorten, die anderer Mal- oder Verdünnungsmittel 
bedürfen (siehe Kapitel 6.1). Hermann Prell erwähnte häufiger Gouache- oder 
Aquarellfarben für Studien und es wird lediglich eine Nennung beispielhaft aufgeführt. 
Grundierungen sind ebenfalls in die Tabellen aufgenommen, falls ihre Bindemittel(gemische) 
als Tempera zu werten sind. Weiterhin werden die Temperafarben für die Retusche von 
Wandmalereien lediglich beispielhaft übernommen oder falls ein Firmenname genannt wird. 
Dagegen werden Überzüge und Polituren für Putzoberflächen außer Acht gelassen. In die 
Tabellen werden Angaben zu Prells „Kaseintechnik auf Leinwand“ einbezogen, welche in 
Kapitel 5.5 vorgestellt wird. Es wird nicht jede Begriffsnennung berücksichtigt, sondern nur 
Schilderungen eines Rezeptes, einer Technik oder eine generelle Aussage zur Maltechnik des 
Künstlers. Wiederholungen innerhalb der Schriftquellen werden in die Tabellen 
übernommen, um eventuell auftretende Abweichungen miteinander vergleichen zu können.  
Die Temperarezepte aus den Schriftquellen des Künstlernachlasses sind nach dem 
augenscheinlichen Hauptbindemittel und dessen Mischungen in den nachfolgenden Tabellen 
A4.1 bis A4.3 geordnet.3721 Dabei ist sind Rezepte für Grundierungen und Bindemittel, auch 
für Malfarben, voneinander getrennt dargestellt. Die Tabelle A4.4 ist den käuflichen 
Temperasorten gewidmet, die dem jeweiligen Hersteller zuordnet sind.3722 Die Tabelle A4.5 
behandelt Firnisangaben explizit für Temperagemälde. Innerhalb der jeweiligen Tabelle liegt 
eine chronologische Abfolge vor.  
Die ersten Spalte der Tabellen geben die in den Schriftquellen zugeordneten Namen wieder, 
die bei fraglicher Zuordnung mit einem Fragezeichen markiert und bei einer Einordnung 
durch die Bearbeiterin in eckige Klammern gesetzt ist. Daneben folgt der Verweis auf die 
entsprechende Stelle in der Schriftquelle und die dort angegebene Datierung. In der 
nächsten Spalte wird das Rezept zitiert. Die Querverweise zu gleichen oder ähnlichen 
Rezepten in den Schriftquellen sind in der benachbarten Spalte aufgezählt. Anmerkungen 
der Autorin zu den Rezepten mit eventuellem Literaturverweis ergänzen die Tabelle. Kann 
das Rezept einem bestimmten Werk von Hermann Prell zugewiesen werden, ist dies dort 
angemerkt. Die Literaturhinweise stellen eine Auswahl für einzelne Themen dar, wie zum 
                                                          
3720
 Skizzenbücher, „Reflexionen & technische Notizen“, „Annalen meines Lebens“ und vereinzelt 
Korrespondenz. Die Anzahl berücksichtigt nicht die 12 Angaben zu Firnis auf Temperagemälden. 
3721
 Skizzenbücher, „Reflexionen & technische Notizen“, „Annalen meines Lebens“ und vereinzelt 
Korrespondenz. 
3722
 Die Ausnahme stellen die Angaben zu den nach Fritz Gerhardt benannten Produkten dar, die nicht nach den 
beiden Herstellern separiert wurden. Die von Prell erwähnte kunsttechnologisch relevante Quellenliteratur ist 
in Tabelle A1 aufgelistet. 
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Beispiel zur Maltechnik eines bestimmten Künstlers oder einer käuflichen Temperasorte.3723 
Die folgenden Tabellen können keine umfassende Auswertung der Angaben und Literatur 
bieten. Die Bestandteile der Rezepte werden mit ihrer möglichen Funktion in den Rezepten 
in den Tabellen A5 vorgestellt. Ein auswertender Überblick wird in Kapitel 6 gegeben. 
 
                                                          
3723
 Es wird meist auf die tabellarische Auflistung käuflicher Temperasorten von Pohlmann et al. 2016, den 































Tabelle A4.1: Kasein und Mischungen mit Kasein 
Grundierung mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Gussow, Carl Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 3. 
1884 „Kasein 
Dünneres K. (v. Jacobsen) zum Grundiren 
entweder rein, oder mit etwas Bolus, od. weisser 
Thonerde, od. Kreide, vermengt. Kaseinfarben in 
Tuben; Malmittel Wasser & etwas Kasein.“ 
ähnliches Grundierungsrezept: 
Reflexionen S. 82.  
Zu Jacobsens Kasein: 
Reflexionen S. 47; Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2. 
„Jacobsen’s Caseinfarben“ von 





Pohlmann et al. 
2016, S. 152–
153. 
Zusatz von „fettsaurer 
Tonerde“ zu Kasein bewirke 
nach dem Trocknen eine dichte 
Schicht, die schwer zu benetzen 
sei und sich bald pulvrig 
zersetze. 
Scherer 1905, S. 
77. 
[Prell, Hermann] Reflexionen S. 5. o. J. „für die grossen Caseinbilder 
Grundierung; NB 
1–2 x Casein 
1 x Casein-Schlemmkreide 
1x Casein, Schlemmkreide & Zinkweiss. 
Gut geschliffen. 
Salicyl dazu.“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
5, 71.  
ähnliches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 3; 
Annalen XIV, 3; Annalen Anlage 
XIV, 310.  
Zu Kasein mit Salicyl: 
Reflexionen S. 45, 46. 




Eibner 1909, S. 
271 
Prell, Hermann Annalen XIV, 3 [1895] „Die Leinwand, stärkstes Segeltuch soll zweimal 
mit Kasein und Schlemmkreide, dann zweimal mit 
Zinkweiss grundiert und jedesmal gut geschliffen 
sein. Ich behandle Wandbilder – wie die 
vorliegenden in Danzig – dann ganz wie Fresken 
insofern ich das zu bemalende Stück von 
rückwärts nass halte.“ 
nahezu gleiches Rezept: 
Annalen Anlage XIV, 310. 
ähnliches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 3; 
Reflexionen S. 5, 71. 
„Sturm der Polen auf 
Weichselmünde 1577“ und 
„Empfang einer Danziger 
Gesandtschaft in Venedig durch 
den Dogen Marino Grimani 
1601“ im Sitzungsaal der 
Stadtverordneten im Danziger 
Rathaus. 




Prell, Hermann Brief Prell an 
Wurm 
11.02.1896, 
1896 „Diesmal ist die Leinwand wie bei folgende 
schlechte Probe zeigt, mit Casein (mit Borax in 
Wasser gelöst) 3 mal grundiert. Sie schluckt weg. 
vgl. Reflexionen S. 60. 
vgl. Gerhardts Briefe von Prell 
wiedergegeben, Reflexionen S. 
Thronsaal der Deutschen 



































Grundierung mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Berberich 2012, 
S. 244–246. 
Die Malerei soll durchaus matt sein – aber hierauf 
säuft sie innerhalb eines Tages ganz weg. Leinöl 
möchte ich nicht auf den Grund bringen, es macht 
hart, und dunkelt. 
Bitte senden Sie mir außer den umstehend 
verzeichneten Farben ein Stück rauher Leinwand 
(ca. 1 Quadratmeter) grundiert, wie Sie es am 
geeignetsten erprobt haben zu weiterem Versuch. 
Ich schwanke nun zwischen Ihrem Material und 
meiner/reiner(?) Wassertempera (Casein). Meine 
Leinwand, die schon die ganze Aufzeichnung hat, 
muß ich schon verwenden. Es fragt sich, womit 
man Sie stehender macht. Eventuell müßte ich 
Stellen die mit Casein gemalt sind, mit Ihrer 
Tempera übermalen; womit überzieht man solche 
Theile vorher? Casein? Schellack in Wasser gelöst? 
Ich würde Ihnen für Ihre Meinung, sowie für Ihre 
Anleitung wie der Grund der weiteren Leinwände 
herzustellen ist, sehr verbunden sein, da Ihre 
Farbe mir sonst ausgezeichnet scheint.“ 
52. 
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
Keine Angabe zum Füllstoff der 
Grundierung. 
Wurm empfiehlt in seinem 
Prospekt “Leim-, Gips- oder 
Kreidegrund“ für eine matte 
Wirkung, Prospekt S. 9, 
Berberich 2012, S. 561. Zum 
Kauf bietet er an: 
„Malerleinwand […] mit Öl-, 






Prells Erfahrung führte wohl 
auch zum Briefwechsel mit 
Gerhardt, dessen Briefe Prell 
auszugsweise wiedergibt. 
Prells Kaseingrundierung: siehe 
Kapitel 5.5.2. 
Vgl. Gerhardts 







Reflexionen S. 60. 1898 „NB: (auf die französischen Pappen Casein & 
Zinkweiss?)“ 
verwandtes Rezept: 
Reflexionen S. 83, 97. 
Grundierung aus Zinkweiß und 




263, 264, 267. 
Prell, Hermann Annalen Anlage 
XIV, 310–311. 
1900? „Die Grundierung sorgfältig: 2 mal mit Casein, 
jedesmal gut trocknen lassend; dann einmal mit 
Casein und Schlemmkreide, besser Caolin (das 
weniger schluckt) zuletzt 1 mal mit Casein und 
Zinkweiss. Zuletzt gut und sorgsam schleifen. – 
Alle präparirt gekauften Leinwände der 
Farbfabriken sind unbrauchbar, und lassen später 
beim Aufkleben den Klebstoff durchschlagen. […] 
Ich liess sie stückweise, von rückwärts, mit der 
Spritze und grossem Schwamm benetzen, bis zu 
völliger Nässe.“ 
gleiches Rezept: Annalen XIV, 3. 
ähnliches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 3; 
Reflexionen S. 5, 71. 
Zusatz von „fettsaurer 
Tonerde“ zu Kasein bewirke 
nach dem Trocknen eine dichte 
Schicht, die schwer zu benetzen 
sei und sich bald pulvrig 
zersetze. 
Prells Kaseingrundierung: siehe 
Kapitel 5.5.2. 
































Grundierung mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
[Prell, 
Hermann?] 
Reflexionen S. 82. 1905 „Leinwand mit Casein & Marmor, od. Kaolin od. 
Feldspath grundirt. Pfeifenthon“ 
ähnliches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 3; 
Annalen XIV,310–311. 
Zusatz von „fettsaurer 
Tonerde“ zu Kasein bewirke 
nach dem Trocknen eine dichte 
Schicht, die schwer zu benetzen 
sei und sich bald pulvrig 
zersetze. 
eventuell ähnlich Prells 
Kaseingrundierung: siehe 
Kapitel 5.5.2. 




Reflexionen S. 97 1905 „Schindler Gemangelte glatte Leinwand. Mit 
Leimwasser geleimt. 2–5x mit Caseinzinkweiss 
streichen. Für Tempera.“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
83. 
Zu Caseinzinkweiss: 
Reflexionen S. 9, 83, „Titan und 
Ross“ StM Inv.-Nr. 1980/k 683. 
Eventuell fertige Grundier-
/Malfarbe, vgl. „Casein 
Zinkweiß“ Rechnungen Geller 
vom 01.10.1910, 30.06.1912, 
STMR, o. S. 






Reflexionen S. 83. 1906 „Gemangelte glatte Leinwand mit Leimwasser 
geleimt 2–3x mit Caseinzinkweiss gestrichen für 
Tempera“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
97. 
Zu Caseinzinkweiss: 
Reflexionen S. 9, 97, „Titan und 
Ross“ StM Inv.-Nr. 1980/k 683. 
Eventuell fertige Grundier-
/Malfarbe, vgl. „Casein 
Zinkweiß“ Rechnungen Geller 
vom 01.10.1910, 30.06.1912, 
STMR, o. S.  



































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
von Werner, 
Anton  
Annalen VI, 96. 1880 „Ich habe die ‚Kaiserproklamation‘ in der 
Ruhmeshalle mit Kasein malen müssen – es ist 
dies etwas ähnliches wie die von Ihnen genannte 
„Milch-Gouache“; es ist unmöglich einen solchen 
Gegenstand, für den das ausgiebigste Material 
kaum ausreicht, in dieser Art auszuführen. Auch 
Menzel hat für die Krönung Friedrich I das Kasein 
refüsiert.“ 
Prells Wiedergabe des Briefes 
von Werner an Prell 17.5.1880, 
SKD NL Prell 16 Nr. 84, fol 372. 





Brief von Werner 
an Prell 
17.05.1880, SKD 
NL Prell 16 Nr. 
84, fol 372. 
1880 „Ich soll die ‚Proklamirung des deutschen 
Kaiserreichs‘ auf einmal in andrer Composition für 
die Ruhmeshalle malen, aber auf die Wand und 
mit Kasein-Farbe; es ist dies etwas ähnliches wie 
die von Ihnen genannte Milch-Gouache, und 
meines Erachtens absolut unmöglich, damit einen 
solchen Gegenstand, für welchen kaum das 
ausgiebigste Material ausreichend ist, zu malen.“ 
vgl. Annalen VI, 96. 1885 vollendete Werner „Die 
Kaiserproklamation zu 
Versailles“ in der Berliner 
Herrscherhalle des Zeughauses. 
Die Kunst für 
alle, Heft 17, 










1989/k 81, fol 2. 
1884 „Kasein; künstlich; Drognerhandlung 
(Zimmerstrasse) griesartig; Borax in lau Wasser 
lösen, bis gesättigt, drauf gegossen. (Jacobsen). 
Soll nicht so fest sein.“ 
Zu Jacobsens Kasein: 
Reflexionen S. 47.  
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 6. 
„Jacobsen’s Caseinfarben“ von 
Richard Jacobsen, Firma H. L. O. 
Fritze.  
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Pohlmann et al. 
2016, S. 152–
153. 
Fürst, [Max?] Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 6. 
1884 „Kasein (gelbweisses Pulver) 
Borax (weiss. Pulver) in Wasser gelöst bis 
gesättigt. Dann in einen Topf das trockene Kasein 
gethan, wenig Boraxwasser darauf, warm stellen. 
Es fängt langsam an zu arbeiten, später rührt man 
um, giesst langsam Boraxwasser zu bis ein 
syrupartiger Brei entsteht. Zusatz etwas 
Leinölfirniss, auf ½ guten Topf ca. ½ Tasse od. 
Töpfchen. 
Farbe mit Wasser & etwas Kasein, & immer dünn; 
mit der Kasein-Leinöl Mischung verdünnt 
überzogen. Hierauf nach gutem Trocknen mit 
Oelfarbe. 
Adresse f. Casein etc. Braumüller & Sohn 
Zimmerstr, zwisc Charlotten & Markgrafen“ 
gleiches Rezept von Fürst: 
Reflexionen S. 30.  
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2.  
Braumüller & Sohn, Zimmerstr. 
35, Berlin. 
Pietsch 2014, S. 
670. 
Kasein hat emulgierende 
Eigenschaft. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Berger 1912, S. 
279. 
Neugebauer 
20167, S. 46. 
Untermalung mit 
Temperafarbe, Zwischenfirnis, 
































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Mittag, Heinrich Reflexionen S. 20. 1887 „Mittag rührt 1/3 Kalk, 2/3 Käse in einem Eimer 
an, eher reichlich Kalk, & lässt es 14 Tage stehen – 
alle Tage gut umrühren. Das dann oben 
schwimmende sei sehr gut, besser als das täglich 
frischgemachte. die Mauer nicht abschleifen; 
letzteres wohl nur gut, wenn gleichzeitig 
eingenässt wird; vielleicht immer sandiger 
Grund.“ 
ähnliches Rezept von Mittag: 
Reflexionen S. 24.  
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
24, 25, 43, 49, 50, 88. 
Stehenlassen von Kasein: 
Reflexionen S. 24, 25. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3.  
Mittag, Heinrich Reflexionen S. 24. 1888 „Mittag Kasein 
Dicker Quark. Durch Sieb gedrückt bis ganz breiig; 
ev. dicke Milch etwas abgekocht bis sie dick ist. 
Kalkmilch unter Rühren drunter gegossen. 1/3 
Kalk, 2/3 Käse; aber nicht allzu dünne Milch. gut 
rühren, stehn lassen, dass d. Kalk sich setzt, 
immer wieder rühren. Malen mit d. oberen 
klaren, damit der Kalk, welcher sich setzt, nicht 
trüb mache; (?) rührt aber immer mal wieder nur, 
damit d. Käse nicht verdirbt. Farbe pulverförmig 
damit ansetzen. (?) Zum Malen ins verdünnte 
Casein, oder wenn es sehr dick, ins Wasser 
stippen. Stets Casein sehr dick, so kann die Farbe 
auch in Wasser gerieben sein. Gallertartig darf es 
nicht werden. Auch Kalkwasser genügt mit Käse, 
sehr klar, aber nicht sehr haltbar, fault. – die 
Festigkeit trotzdem immer mangelhaft.“ 
ähnliches Rezept von Mittag: 
Reflexionen S. 20.  
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 25, 43, 49, 50. Stehenlassen 
von Kasein: Reflexionen S. 20, 
25. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3.  
Kips, 
[Alexander?] 
Reflexionen S. 25. 1889  „Kips. 
Besseres Kasein als Kalk & Weisskäse gebe das 
Kasein wie es gekauft wird (geriebene 
Kaesereste); in Wasser eingemischt; Boraxlösung 
gesättigt in Wasser, wird unter Rühren 
tropfenweise zugegossen (s. Fürst) bis es plötzlich 
dünnflüssig wird – dann aufhören. Einige Tage 
stehn lassen; es setzt sich ein dicker schmutziger 
Satz; mit d. oberen Schleim malen; in Flasche 
aufheben, hält sich, riecht nicht. Bindet sehr, auch 
gegen Seifenwasser; blos Zinkweiss nicht fest. 
(Das andere Kasein zu wasserhaltig.) Malerei 
zuletzt damit auch überzogen.“ 
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 43, 49, 50, 88. 
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
26, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
Zu Fürst: vgl. Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 6 und 
Reflexionen S. 30. 
Stehenlassen von Kasein: 
Reflexionen S. 20, 24. 































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Reflexionen S. 26. 1889 „bis 10 November; Bernwardbild und Umgebung 
[Rathaussaal, Hildesheim]; […] Lasirt erst mit Kips' 
Kasein (Boraxlösung) gedeckt, d.h. kräftig 
hingesetzt hält es recht gut, geschummert aber 
viel schlechter. Mit Leinölfirniss am besten 
vermischt, oder Copal in Oel. Copaiva gar nicht, 
auch das Mastix wird hart; gummi schlecht. 
Vielleicht ginge es gekocht besser; Venezian. 
Terpentin gut dazu. [… vgl. handelsüblich] [Von 
Prell angemerkt ] „unbrauchbar“ 
Zu Kips Rezept: Reflexionen S. 
25.  
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
Gerhardt empfiehlt seine 
Kasein-Marmorfarben als 
Untermalung für Ölbilder, die 
vor der Übermalung mit 
Ölfarbe mit „gekochtes Leinöl, 
dem ca. ¼ Copaiva-Balsam 
zugesetzt ist“ abgerieben 
werden. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Reinkowski-
Häfner 2014, S. 
365. 
Fürst, [Max?] Reflexionen S. 30. 1890 „Caseinpulver an warmen Ort mit wenig 
gesättigter Boraxlösung übergossen. es arbeitet 
langsam, später rührt man nur, gießt langsam 
Boraxwasser zu, bis ein syrupartiger Brei entsteht. 
zuletzt etwas Leinölfirniss, auf 1 Topf : 1 Tasse. 
Farbe damit angerieben, Probe ob sie sitzt. Malen 
mit Wasser & etwas Casein, dünn; mit 
unverdünntem Malmittel überziehen. 
Entschärfe[?] also etwas“ 
gleiches Rezept von Fürst: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 6. 
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3.  
Prell, Hermann Lebensdaten S. 
17 
1891 „Juli 2 Auftrag f. Rathaus Danzig. [..] Übernahme 
„Polensturm“& „Venezianische Gesandtschaft“. 
[...] Casein auf Leinwand.“ 
 „Sturm der Polen auf 
Weichselmünde 1577“ und 
„Empfang einer Danziger 
Gesandtschaft in Venedig durch 
den Dogen Marino Grimani 
1601“ im Sitzungsaal der 
Stadtverordneten im Danziger 
Rathaus. 
Kaseinfarbe auf Leinwand: 





Reflexionen S. 43. 1894 „Kalk mit Milch gebunden färbt nicht ab. 
NB Casein Quark & Luftgelöschter Kalk, aber viel 
steifer als Geselschaps.“ 
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 25, 49, 50, 88. 
 
Das Bindemittel für Wandbilder 
der Ruhmeshalle von 
Geselschap bestehe aus drei 
Maßteilen frischem Kasein und 
einem Maßteil Grubenkalk, 
täglich frisch bereitet. 
Scherer 1905, S. 
85; Reinkowski-

































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
unbekannt Reflexionen S. 45. 1894 „Kasein mit Salycil.“ Zu Kasein mit Salicyl: 
Reflexionen S. 5, 46. 
Salicyl[säure] dient als 
Konservierungsmittel.  
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Eibner 1909, S. 
271. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 47. 1895 „ein Fixativ wäre nöthig 
verdünntes Casein 1/3 
Milch 
dünner Schellack 
das Vogel-Gerhardsche Fixativ?“ 
[Prell merkt an:] „?“ 
Fixative: Reflexionen S. 48–50, 
52. Ostwald: Reflexionen S. 83; 
Kalkwasser: Reflexionen S. 50. 
Mögliche Interpretation der 
Angabe als einzelne Rezepte 
oder Mischung: 
1. 1/3 Kasein verdünnt 
2. Milch 
3. Dünner Schellack 
4. Vogel-Gerhardsche Fixativ 









„Vogel hat einen Wasserfirnis 
von Gerhard, wasserhell aus 





Reflexionen S. 47. 1895 „Casein Jacobsen: Griescasein mit Borax in lauem 
Wasser gelöst“ 
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 30; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
„Jacobsen’s Caseinfarben“ von 
Richard Jacobsen, Firma H. L. O. 
Fritze. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Pohlmann et al. 
2016, S. 152–
153. 
Koch, Max Reflexionen S. 49. 1895 „hält nichts v. Gerhard weil zu fettig & wachsig; 
reines Kasein aus Kalkmilch & Käsequark, 
möglichst abgebuttert, alle 3 Tage frisch machen. 
(König auch gut)“ 
Prells Notiz zu Brief Koch an 
Prell o. J., SKD NL Prell 8 Nr. 32, 
fol 252.  
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 25, 43, 50, 88. 
König ist eventuell Händler. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Brief Koch an 
Prell o. J., SKD 
NL Prell 8 Nr. 































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Koch, Max Brief Koch an 
Prell o. J., SKD NL 
Prell 8 Nr. 32, fol 
252.  
o. J. „Von der Gerhardschen Casein-Farbe halte ich 
nichts. Sie ist zu fettig und wachsig. Ich würde Dir 
rathen das Bindemittel selbst zu machen und die 
Farben in Wasser eingerieben zu beziehen. 
Kalkmilch und Käsequark, möglichst abgeschüttet 
und mindestens alle 3 Tage frisch anmachen.  
König Berlin Alte Jacobstr. 5 macht übrigens auch 
gutes Casein und verschickt es auch in Flaschen.“ 
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 25, 43, 49, 50, 88. 
„August Koenig Farben en gros, 
Farben, Lacke, Firniß u., 
Oelfarbenfabrk., Sämmtliche 
Materialien u. Utensilien f. 
Maler, Blattgold, Bronzefarben, 
Lager d. patent. Wetterfesten 
Mineralfarben f. Anstrich, SW 
Ritterstr. 63 Inh. H. Weber.“ Im 
Adressbuch von 1885 und 1900 
unter der gleichen Adresse. 
Adresse scheint zur Firma Herz 
& Co. zu gehören. 
Berliner 
Adreßbuch für 








Firma F. Herz & Co., Alte 
Jakobstrasse 5, Berlin. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3. 
Reinkowski-
Häfner 2014, S. 
365. 
Dekorationsmaler A. W. König 
bot ab den 1880er-Jahren 
neben Kaseinfarben auch 
Temperafarben an. 
Reinkowski-
Häfner 2014, S. 
96. 
Mehr Hinweise sind vielleicht 
im Handbuch von Koenig zu 
finden, das im Rahmen der 










Es handelt sich nicht um König, 
J. & Comp. 
Pietsch 2014, S. 
674. 
Gerhardt, Fritz? Reflexionen S. 49. 1896 „Kasein Käse nicht rohen Quark; sondern mit 5–6 
mal soviel Wasser & vier handvoll Kochsalz 
kochen; in ein Tuch, das Wasser läuft durch einen 
Rohrstahl (nicht Eisen) ab. Milchsäure etc. geht 
 Das Hinzufügen von Kochsalz 
als gesättigte Flüssigkeit lässt 
eine Ausscheidung von Kasein 
entstehen. 
































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
damit fort. ca. 3 Wochen hält er sich bedeckt.“ Das Parakasein wird durch 
Kochsalz leichter gefällt. 
Scherer 1905, S. 
38. 
Prell, Hermann Annalen XV,41. 1898 „Auf der festaufliegenden Leinwand [des 
Thronsaals] behandelte sich die Kaseintempera 
noch angenehmer als bisher, und wurde durch 
leichte Lösung des darunterliegenden Klebstoffes 
besonders fest gebunden; […]“ 
 Thronsaal der Deutschen 
Botschaft im Palazzo Caffarelli 
in Rom. 
Kaseinfarbe auf Leinwand: 




Krause, William Brief Krause an 
Prell 05.09.1902, 
SKD NL Prell 9 Nr. 
40, fol 68.  
1902 „In Zittau wo wir zuletzt waren habe ich zum 
ersten Mal mit Casein gemalt, dazu noch auf dem 
Gerüst an einer Fassade. […] Auch die Bereitung 
von Casein und eine Menge andre praktische 
Dinge habe ich mir dabei angeeignet.“ 
 Prells Schüler. Wünsch 1994 
Anhang, S.65. 
Gerhardt, Fritz? Reflexionen S. 83. 1905 „Gerhard Formalin 3% Lösung aufstreichen. bei 
Richard als antiseptische Malseife zu haben. 
Besser noch Formalinseife 3% mit Wasser, 
nochmals streichen, nicht laufen lassen, von 
Contur zu Contur. Fixirt Casein, machts auch 
dunkler. Im Licht dünner streichen.“ 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
47, 74, 88. 
Formalinzusatz in Kaseinfarbe 
gegen Pilzbildung. 
Scherer 1905, S. 
80. 
Kasein nach Trocknen 
wasserunlöslich mit 
Formalindämpfen gemacht. 
Scherer 1905, S. 
84. 
Gerhardsche Malseifenlösung 
mit antiseptischer Wirkung als 
Anstrich für Wände, an denen 
Pilzbildung befürchtet, auch 
bessere Festigkeit der 
Kaseinfarbe. 
Scherer 1905, S. 
73.   
Kaseinfarbenfabrik von Ant. 
Richard in Düsseldorf. 
Scherer 1905, S. 
78. 
Richard & Gerhardt, 




































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Formalin mittels Zerstäuber 
zum Fixieren von Leim und 
Casein (Rezept aus Ostwald). 
Kiesling 1908, S. 
127.  
Leim(farbe) nach dem Trocknen 





Reflexionen S. 83 1905 Ostwalds Pastellfixativ ist zu dünn; besser mehr 
Casein. Hirschhornsalz (Ammoniak) sehr nötig. als 
Zwischenlage.  
 Ostwald hielt auch um diese 
Zeit einen Vortrag in Dresden. 
TMFM 21. Jg, 
1904/05, Nr. 2, 
S. 18. 
Ostwald Fixativ aus 2%iger 
wässriger Lösung von Kasein in 
ein Viertel des Gewichts Borax, 
mit etwas Weingeist versetzt, 





Fixiermittel aus 15 g Casein mit 
3
/4 Liter Wasser in dem 10 g 
kohlensaures Ammoniak 
aufgelöst, nach Auflösen 
1
/4 
Liter Weingeist dazu, mit dem 
Zerstäuber auftragen.  
Ostwald 1904, 
S. 31–32. 
Prell, Hermann Annalen XVIII, 
46zz. 
1905 „[…] das Kasein (der im weissen Quark enthaltene 
Käsestoff, mit Kalkmilch oder Boraxzusatz Kasein. 
zu einer trüben gelblichen Flüssigkeit verrührt, die 
auch fertig im Handel käuflich ist. Ei ist fettiger 
und öliger als Kasein.“ 
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 25, 43, 49, 50, 88.  
Zu Borax-Kasein: Reflexionen S. 
25, 26, 30, 47; Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 2, 6. 
Zu Kasein: siehe Kapitel 5.4.3.  
Donadini, 
Ermenegildo 
Reflexionen S. 88 1909 12 Sept. 1909 
Donadini (Kirche, Barock, in Hirschberg) 
[…] Er soll fixiren mit Caseinlösung in Wasser, 
Zusatz von etwas Formalin, das die Farben nicht 
alterirt, & Schuss Spiritus zum raschen Trocknen. 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
47, 74. 
Zu Kalk-Kasein: Reflexionen S. 
20, 24, 25, 43, 49, 50. 
Kaseinfarben dienten für 
Seccoretuschen auf dem 
Fresko.  
Daher liegt Nutzung für 
Restaurierung nahe.  
Reinkowski-
































Bindemittel mit Kasein(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Retouchiren mit Casein. 
Zum Anstrich hat Donadini den dicken teigigen 
Kalkbrei (ohne Wasserverdünnung) mit 
Leinölfirnisszusatz, dick durchgerührt, bis es 
buttrig ist; dann erst Wasser zu dieser Emulsion; 
verdünnt sich tadellos & wird sehr hart. (In 
dünnem Kalkbrei schwimmt der Firniss oben) 
Kasein hat emulgierende 
Eigenschaft. 
Berger 1912, S. 
279. 
Neugebauer 
































Tabelle A4.2: Ei und Mischungen mit Ei 
Grundierung mit Ei 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Borghini, 
Rafaello 
Reflexionen S. 15 1886 3) Anwurf von matton pesto etc e di rena; 
quando ben secco: calcina, mattonpesto 
sottile und schiuma di ferro ridatta in polvere 
(?) von jedem 1/3, mit gut geschlagenen 
Eiweis & Leinöl zusammen. Auftragen aber 
die Arbeit nicht unterbrechen mentre la 
mistura è fresca, perché fenderebbe (reißen) 
Darauf mestica. Besser auf Ziegelmauer als 
auf Steine wegen der Feuchtigkeit. 
 Isolierung für Wand: “Il terzo 
modo fia, faccendo sopra il 
muro un arricciato di matton 
pesto, e di rena, e come è 
bene secco, prendasi della 
calcina, matton pesto sottile, e 
schiuma di ferro ridotta in 
polvere di ciascuna cosa il 
terzo, e s’incorporino con 
chiare d’uova ben battute; & 
olio di linseme, e con questa 
materia sopra l’arricciato 
s’intonachi non 
abbandonando il lavoro 
mentre la mistura è fresca, 
perche fenderebbe in molti 
luoghi; ma bisogna seguitare 
di stenderla pulitamente come 
ha da stare, e poi secca, darvi 
la mestica, e di pignere. Ma 
chi vuole che questa pittura à 
olio in muro duri assai, la 
faccia sopra mura di mattoni, 
e non di pietre; percioche le 
pietre à tempi molli mandano 
fuore dell’humidità, e 
macchiano la pittura, dove i 
mattoni non fi risentono tanto 
dell’humido.” 
Borghini 1584, S. 175. 
Englische Übersetzung 
Ellis 2002, S. 381. 
Unger, Hans Reflexionen S. 43. 1894 „Malgrund aus Ei, Essig & Zinkweiss soll leicht 
einschlagen & vortrefflich sein“ 
































Grundierung mit Ei 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Grundierung: „Flake white, 
well-beaten egg (stale is best), 
thin. If needed with French 
white vinegar and water“ 
(nach Grace 1881, S.87–88) 




Reflexionen S. 59 1898? „Leinwandgrund: erst Leim, […]. Auch Ei & 
Zinkweiss. […] Die Leinwand bräunlich (Farbe 
in d. Grund)“ 
    
Hoecker, Paul Reflexionen S. 60. 1898? „Höcker Malgrund: Vergoldergrund (dicke 
Masse) mit ein wenig Wasser erwärmen; ein 
Ei dazu zur Geschmeidigkeit, gut in die 
Leinwand hineinbürsten; ev. vorher leimen.“ 
 Hoecker restaurierte 1899 
Schaden im Palazzo Caffarelli, 





Reflexionen S. 64. 1898? „Leinwand 1 □m trockne Leinwand 5 Eigelbe, 
Zinkweiss & wenig Bolus zusammengerührt, 
dick in Wasser, & mit der Hand aufgestrichen, 
mit Bimstein & Wasser geschliffen.“ 
   
unbekannt Reflexionen S. 65. 1898? „Pappe grundirt: 
Mastix, Ei, Zinkweiss, für Oel auch – 
Leinwand Kreidegrund mit obigen streichen“ 
   
Schlösser, 
Richard 
Reflexionen S. 73. 1902 „für Schönfeld Tempera welche fetter ist als 
Neisch'sche: Grund: ca. 40 Eigelb, etwas 
Leinöl und Gips von Wanke[?Waenke] zu 
dickem Brei gerührt; die Leinwand mit Wasser 
genässt, den dicken Brei fest 
daraufgestrichen. Steht sehr gut & schluckt 
wenig.“ 

































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 11. 
1879 „Tempera als muro. 
Zuerst Ei ganz in Wasser gerührt mit d. 
Schwamm über die Mauer gewaschen. Eigelb 
in die Farben.“ 
Zu Cennini Tempera aus Eigelb: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 12, 23 und 27. 
Cennini beschreibt ein 
Abwaschen der Mauer/ des 
Putzes mit einer Mischung von 
Vollei und Wasser mit einem 
Schwamm. Die Tempera aus 
Eigelb wird als die allgemeine 
Tempera auf Mauer, Tafel und 
Eisen beschrieben.  




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 12. 
1879 „A tavola (Tempera) 
Leim aus Thierhaut = Tischlerleim et etc. 
Brett glatt & trocken, gipsen (?) wie 
Elfenbein geschliffen. Kohle, mit 
Inchiostro[?] gezeichnet & schattiert. 
Wegwaschen: Eigelb, dann heiß Wasser mit 
Kleie. Öfters 
Ganz wie Fresco nur 
1) Kleider & Häuser zuerst 
2) soviel Eigelb als Farbe zu jeder.“ 
Zu Cennini Tempera aus Eigelb: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 11, 23 und 27. 
Zu dem Leim aus Tierhaut. Ilg 1871/1970, S. 69–70 
und S. 71. 
Zum Brett. Ilg 1871/1970, S. 71. 
Zum Gips.  Ilg 1871/1970, S. 73–
76.  
„Ist der Gyps gut abgeschabt 
und wie Elfenbein hergerichtet 
[…], dass Du jene Weidekohle 
gebrauchst“. 
Ilg 1871/1970, S. 77. 
Wasser und einige Tropfen 




Ilg 1871/1970, s. 78. 
Wegwachen der Farbe von 
Gesichtern erfolgt wie folgt, 
Eidotter einreiben, dann 
heißes Wasser mit Kleie, dann 
wieder Eigelb mehrmals. 
Ilg 1871/1970, S. 129–
130. 
Malvorgang wie auf der Wand 
nur zuerst Gewänder und 
Häuser, Malfarben mit 
gleichviel Eigelb und Pigment. 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 22–23. 
1879 „Tempera durch Eistoffe gebunden. 
Gouache    ''     Leimstoffe. 
Bei Tempera alle Farben; bei Fresco 
vegetabilische & animalische Farben 
unmöglich. Die alten Bild Wandbilder sind 
Fresco. Leim nicht, weil diese beim firnissen 
schwarz werden; Tempera wird nur etwas 
dunkler, die Alten hatten aber schlechteren 
Firniss von Wachs in Terpentin oder Harz in 
Spiritus, kalt angewendet. Wachs heiß 
aufgetragen bei Leim unmöglich, bei 
Tempera kaum, nur bei Fresco. Das Eiweiss 
zieht sich stark zusammen, daher starkes 
Reissen möglich; Farbe muss dünn 
aufgetragen sein. Vitruv äusserst 
empfohlen.“ 
 Malerei a tempera, wenn ein 
Bindemittel, vor allem 
„Eistoffe“; und a guazzo 
(gouache), wenn Leimstoffe 
beigemischt wurde, zur 
Anwendung auch von 
Farbstoffen, die beim Fresko 
sonst ausgeschlossen sind. 
Donner 1868, S. 36. 
Kalk im Bewurf „gestattet 
nicht die Anwendung 
vegetabilischer oder 
animalischer Farbstoffe“. 
Donner 1868, S. 32. 
Der größte Teil der 
Wandmalereien ist Fresko. 
Donner 1868, S. 1. 
Kausis darf nicht als Firnis 
gedeutet werden, da 
Dunkelwerden der Leimfarben 
durch Firnis aus heißem 
Wachs, oder auch kalt mit Öl, 
bei Eitempera weniger, nur bei 
Fresko ohne Veränderung 
möglich. 
Donner 1868, S. 27. 
Kaum Veränderung der 
Temperafarbe durch Firnis aus 
Wachs in Terpentinöl oder 
hellem Harz in Spiritus. 
Donner 1868, S. 28. 
Eiweiß zieht sich zusammen 
und reißt, deshalb 
Temperafarben dünn 
auftragen. 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 23. 
1879 „Tempera sehr wohl zu Retouchen 
verwendbar, entweder bloss Eiweiss, andre 
das ganze Ei mit Essig oder Wasser stark 
verdünnt, oder Käse. Donner hält reines 
Eigelb fürs Beste nach Cennini. (eventuell das 
ganze Ei mit dergleichen Quantität Essig 
Zu Cennini Tempera aus Eigelb: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 11–12 und 27 
Die Tempera aus Eigelb wird 
als die allgemeine Tempera 
auf Mauer, Tafel und Eisen 
beschrieben.  
Ilg 1871/1970, S. 53. 
Retusche des Freskos mit 
Tempera. 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
vermischt & durch ein Tuch gestrichen.) 
Brillantes Blau (Cobalt)brocken mit Eigelb 
aufgetragen. Auch Leim, Gummi in 
bestimmten Fällen verwendbar.“ 
Für Retusche das Bindemittel 
Eiweiß, Vollei mit Essig oder 
Siebkäse mit Wasser stark 
verdünnt; Donner hat gute 
Erfahrung mit Rezept von 
Cennini mit Eigelb. 
Donner 1868, S. 48 
Fußnote 129. 
Blau, vermutlich Cobalt, mit 
Eigelb. 
Donner 1868, S. 48–49 
Fußnote 130. 
manchmal „Leim- oder 
Gummibindemittel“. 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 27. 
1879 „1) Tempera Eigelb & Weiss verschiedene 
Schnitte von Feigensprossen (?) gut 
geschüttelt. Wasser dazu cirne de figo & mit 
einem Schwamm erst über d. Platz 
gewaschen. 
2) nur Eigelb, was gefahrlos.“ 
zu Cenninis Tempera aus 
Eigelb: Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 61, fol 11–12 und 
23. 
Zu Ei und Feige: Reflexionen S. 
64. 
Tempera aus Vollei mit 
Stücken von Wipfeln des 
Feigenbaums, gut verrührt  
Ilg 1871/1970, S. 52. 
Vor dem Seccomalen 
Mischung aus Vollei und 
Wasser mit Schwamm 
auftragen. 
Ilg 1871/1970, S. 53. 
Vollei mit milchigen Saft der 
Feige verrühren, mit Wasser, 
dann mit Schwamm auf 
Fläche. 
Ilg 1871/1970, S. 60. 
„Du kannst nicht zuviel davon 
[Tempera aus Eigelb] geben“. 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 30. 
1879 „Tempera 
in 1 Eigelb bis zu 25 Tropfen vom Firniss, 
nachher auch gefirnisst. Wasser Malmittel.“ 
ähnliches Rezept zu Böcklin: 
Reflexionen S. 30; Annalen IX, 
160. 
gleiches Rezept zu Böcklin: 
Reflexionen S. 30. 
Prell 1880 mit Marées und 
Böcklin in Rom. 
Annalen VI, 92. 
Tempera von Böcklin um 1874 
aus „Eigelb mit einigen 
Tropfen Leinöl verrührt und 
mit etwas Essig“. 
Berger 1906, S. 106. 
Für „Kreuzabnahme“ nahm 
Böcklin „zum Eigelb gleich den 
Firnis (Leinölfirnis oder 
Kopalfirnis?) hinzumischte“. 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 





Annalen VI, 96. 1880 „Ich rieb in seiner [Marées] Art die Farben in 
Wasser an, (entsprechend auch der 
Vorschrift des Cennini, dessen Palette die 
der ganzen Renaissancezeit geblieben ist, 
und auch die Seine war) setzte sie jeden 
Morgen frisch mit Eidotter, nach sorgfältiger 
Beseitigung des „Hahnentritts“, auf der 
Porphyrplatte mit Stiesel und Spachtel an, 
und malte auf einer der schönen Holztafeln, 
mit Bologneser Gips grundiert, wie sie die 
römischen Gessatori herstellen, so wie ich es 
gewohnt war.“ 
zu Cenninis Tempera aus 
Eigelb: Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 61, fol 11–12, 23 
und 27. 
 
Cennini nennt eine rote 
Porphyrplatte als beste mit 
Stiesel aus gleichem Material, 
um Pigmente mit Wasser zu 
reiben.  
Ilg 1871/1970, S. 24. 
Cennini zu Tempera aus 
Eigelb. 
Ilg 1871/1970, S. 53. 
Zu Grundierung von Tafel mit 
Gips. 




Annalen VI, 108 1880 „Pidoll und Pausinger arbeiteten jetzt in 
Marées Atelier, und halfen an den Wänden 
der „Hesperiden“; die Eiuntermalung der 
Bilder wurde von Marées mit Firnißfarben in 
der gleichen zeichnenden Behandlung 
weitergeführt.“ 
 Prell 1880 mit Marées und 
Böcklin in Rom. 
Annalen VI, 92. 
Pausinger gehörte zum Kreis 
von Böcklin und Marées. 
Thieme/Becker Bd. 25, 
1999, S. 318. 
Karl von Pidoll war Schüler von 
Marées und beschrieb seine 
Tempera aus Eigelb, mit wenig 
Wasser und zwei Tropfen 
Essig, nach Firnis Überarbeiten 
mit Ölfirnisfarben und 
Tempera. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 144–145. 
Zu Böcklins Maltechnik. Neugebauer 2016, S. 
68–127, 208–279. 
Böcklin, Arnold Annalen VI, 111 1881 „1881 Florenz. Bei Böcklin. 
[…] – und auf der Staffelei stand das „Spiel 
 Zu Böcklins Eitempera und 
„Firnisfarbe“. 
































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
der Wellen“, eben angefangen. Er war in 
voller Arbeit und spielte mit Ei- und 
Firnißfarben schummernd über die ganze 
Leinwand – das Bild entstand fühlend wie 
aus sich selbst heraus; [...].“ 
Zu Böcklins Maltechnik. Neugebauer 2016, S. 
68–127, 208–279. 
Klette, Paul Annalen VII, 120. 1881 „Endlich landete ich in Swinemünde, wo ich 
Klette [...] über dem Malen einer so echt 
romanischen Christusfigur fand, [...]. […] Ich 
malte ein paar Tage mit in der gotischen 
Temperaweise – auf ein Ei ein halbes Ei voll 
Oel und etwas Essig – [...].“ 
 Emulsion aus Ei und Öl als Ei-
Öltempera und die Zugabe 
von Essig zur Konservierung ist 
bereits in Quellenschriften des 
15. Jahrhunderts zu finden.  
Berger 1912, S. 247, 
276. 
Prell, Hermann Annalen VII, 127. 1882 „Die beiden Felder [Orpheus, Madonna] liess 
ich, sobald sie durchgetrocknet waren, die 
Goldgründe um die Malerei herumlegen, und 
vollendete auf ihnen das Rosengezweig und 
das Olivenlaub samt weiterem Beiwerk in 
Eitempera; der Saal fing an, als Ganzes ein 
Gesicht zu bekommen.“ 
 Wandmalerei im Festsaal des 
Berliner Architektenhaus. 
Wünsch 1994, S. 79–
81. 
Muth, Fritz Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 1. 
1884 „Tempera: (Muth) 
8 Eier mit 80 Tropfen starkem Leinölfirniss (= 
Standöl) zerschlagen; 2 Messerspitzen 
gebrannter Zinkvitriol (trocknen) und ¼ Liter 
guter Weinessig. Sehr gemischt. Wasser 
Malmittel.“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
47. 
Zinkvitriol als Trockenmittel 
für Öl. 
Brachert 2001, S. 277. 
„haben sich Metalloxyde und 
deren Salze (Kupfervitriol, 
Zinkvitriol, Bleiglätte) in der 
Folgezeit [seit Cennini] als 
Haupttrockenmittel 
behauptet“ 
Berger 1912, S. 131. 
Unterschiedliche Meinungen 
zu Zinkvitriol als 
Trockenmittel: soll Verfärben 
verursachen, soll Mischungen 
das Wasser entziehen, soll 
keine trocknende Wirkung 
haben.  
Berger 1912, S. 159 
Zinkvitriol (Zinksulfat) verliert 
durch Erhitzen Kristallwasser, 
je nach Temperatur zersetzt es 
































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 





Annalen IX, 160. 1885 „Er behandelte aber auch die Tempera ganz 
anders als Marées, und zwar gab er dem 
Eigelb von vornherein bis zu 15 Tropfen 
Firniss bei, beides gut gemischt. Die Farben 
wurden damit angerieben; sein 
Verdünnungsmittel, in das er beim Malen die 
Pinsel eintauchte, war nur Wasser – – es darf 
also dem Ei nur so viel Firniss beigegeben 
werden, dass Wasser es noch löst; damit 
malte er dann auf nicht zu starkgeölte 
Leinwand, oder Kreidegrund. So ist die 
Meeresidylle bei Schack gemalt.“ 
Prells Wiedergabe des Briefs 
von Pausinger an Prell 
17.12.1885, SKD NL Prell 13 Nr. 
57, fol 260–261. Vgl. auch 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 7. 
Laut Berger nutzte Böcklin 
1876 für „Kreuzabnahme“ in 
Florenz gemalt, „zum Eigelb 
gleich den Firnis (Leinölfirnis 
oder Kopalfirnis?) 
hinzumischte“. 
Berger 1906, S. 109, 
128. 
Tempera von Böcklin aus 
„Eigelb mit einigen Tropfen 
Leinöl verrührt und mit etwas 
Essig“. in den Jahren 1874–ca. 
1878 auch von seinen 
Schülern verwendet wurde. 
Berger 1906, S. 106–
107 
Mit Tempera wurde soweit 
möglich gemalt und nach 
einem Firnisauftrag mit 
Ölfarbe fertiggemalt, im 
Münchner Kreis üblich. 
Berger 1906, S. 107. 
Pausinger gehörte zum Kreis 
von Böcklin und Marées. 
Thieme/Becker Bd. 25, 
1999, S. 318. 






Brief Pausinger an 
Prell 17.12.1885, 
SKD NL Prell 13 
Nr. 57, fol 260-
261.  
1885 „Böcklin malte Tempera überhaupt ganz 
anders als Marées, und gerne indem er 
gleich in das Eigelb bis zu 15 Tropfen Firniß 
beigab. Ei u. Firniß gut mischte, und mit 
dieser Mischung dann die Farben anrieb; 
Wasser als Verdünnungsmittel, wie Mittel 
beim Malen u. Pinsel eintuncken anwandte; 
es darf eben nur so viel Firniß als zum Ei 
Vgl. auch Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 7; 
Annalen IX, 160. 
Pausinger gehörte zum Kreis 
von Böcklin und Marées. 
Thieme/Becker Bd. 25, 
1999, S. 318. 
































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
gegeben werden, daß Wasser noch als 
Malmittel löst, und malte sei es auf 
Kreidegrund oder nicht zu stark geölte 
Leinwand; (Meeresidylle bei Schack so 
gemalt.) – gewiß sehr reizend zu behandeln, 
glaube aber doch daß bei Porträts mit 
Benutzung der Natur, Tempera practisch nur 
als Untermalung zu verwenden; zum 
Antuschen wohl auch Eitempera (à la 
Mareés) allein schon sehr angenehm; und 
dann in Öhl oder Firniß weiter gehen; wohl 
lasierend u. s. f.“ 
Pausinger empfiehlt eher 
Untermalung mit Tempera 






Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 7. 
1884? „Fürsts Kasein mit Firniss entspräche der 
Böcklin Eitempera mit Firniss, auf 1 Eigelb bis 
15 Tropfen Firniss (Copal in Oel & ¼ 
Copaiva). Malmittel bei beiden Wasser beide 
mit mehr oder weniger Ei oder Casein im 
Firniss überzogen. 
(Pausingers Brief in Vordertasche)“ 
Prells Notiz zum Brief von 
Pausinger an Prell 17.12.1885, 
SKD NL Prell 13 Nr. 57, fol 260–
261. Vgl. auch Annalen IX, 160. 
Böcklin beschreibt seine 
Firnisfarben mit Bindemittel 
aus „1/3 Kopal und 2/3 
Leinöl“. 
Berger 1906, S. 4. 
Berger zu Böcklins 
Verwendung von 
Copaivabalsam. 
Berger 1906, S. 42–48. 
Böcklin in einem Brief an 
Wurm 1876: „Das Eigelb mit 
etwas Firniss auf 
starkschluckenden Grund ist 
zur ersten Anlage […]. Den 
Firniss mache ich so: 1/3 
Copaivbalsam, 1/3 hellen 
englisch Oelcopal, 1/3 Copal 
mit Essenz aufgelöst u. dazu 
ungefähr 1/10 vom Ganzen 
amerikanisches Petrol.“  
TMFM 53. Jg. 1937, 
Heft 6, S. 63. 
































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 6. 
1884? „Resultate beim Danziger Portrait 
Kreidegrund – Tempera zu dick, das Weiss 
etwas gerissen – Mastix machte es zu hart; 
man müsste es mit Eikläre & Firniss oder 
Casein & Firniss überziehen, siehe auch 
Cennini 90; mit Wasser verdünnt, Leim ist zu 
spröde, ff.“ 
vgl. Reflexionen S. 9; 
Lebensdaten S. 12; Annalen IX, 
186–187. 
 
Cennini Kapitel 90 beschreibt 
Mauer zum Malen mit Öl 
vorzubereiten, vgl. 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 27.  
Ilg 1871/1970, S. 60. 
Cennini zu Eiklarfirnis. Ilg 1871/1970, S. 104. 
Cennini zu Leimfirnis  Ilg 1871/1970, S. 129. 
Weitere Angabe zum Gemälde 
(Reflexionen S. 9), siehe diese 
in Tabelle 4.4 Neisch & Co.  
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 
12. 
1885 „December Porträt v, Frau Danziger, für Felix 
Koenigs. Ei-Tempera, Oel & Bernstein.“ 
vgl. Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 6; Reflexionen S. 
9; Annalen IX, 186–187. 
Gemälde: siehe Tabelle A3.  
Prell, Hermann Annalen IX, 186–
187. 
1885 „[…] Frau Danziger, zu malen, und ich begann 
nach ihr ein lebensgrosses Kniestück […] Das 
Bild wurde fast ausschliesslich in Eitempera 
auf Kreidegrund gemalt und in geringer 
Uebermalung mit Oelfarbe und Bernsteinlack 
vollendet […]“ 
vgl. Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 6; Reflexionen S. 
9; Lebensdaten S. 12. 
Untermalung mit 
Temperafarbe und 
Weiterarbeit mit Harzölfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Prell, Hermann Reflexionen S. 17. 1886 „Judas abgeschlossen; Wassertempera auf 
Tempera Grund von Schachinger vollendet, 
nur mit Oelfarbe & Bernstein, ganz dasselbe 
wie eigener Leimgrund; Resultat – man muss 
häufig übereinander; mit Lasur über 
einmalige, helle Untermalung unmöglich. 
Fertig malen, 2–3 mal, zu allerletzt mit 
Pigment & Cassler etc lasirt & 
zusammengeführt. Es ist so gut als ich 
momentan kann; die Köpfe könnten besser 
sein, stehn aber; namentlich d. 
Mittelpriester. Bernsteinlack. & Söhne 
frère.“ 
vgl. Lebensdaten S. 12; 




Weiterarbeit mit Harzölfarbe 
































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 12 1886 Februar März Judas Ischariot. Studien im Hof. 
Gentz's blauer Burnus. Abendstimmung auch 
bei lichtem Tage. 3 Wochen. Tempera – dann 
Oel Bernstein“ 





Weiterarbeit mit Harzölfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Prell, Hermann Annalen X, 190. 1886 „[…] das Bild [Judas Ischariot] selbst in 
Eitempera auf Kreidegrund, schon weil die 
Zeit sonst nicht gereicht hätte, und mit 
Oelfarben und Bernstein in einem Zug 
vollendet.“ 
vgl. Reflexionen  S. 17; 
Lebensdaten S. 12. 
Untermalung mit 
Temperafarbe und 
Weiterarbeit mit Harzölfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Probst, ? Reflexionen S. 26. 1889 „Tempera von Ei, Essig, Oel, etwas Seife, 
venezian. Terpentin, zusammen gekocht.“ 
 Ei wird durch die Zugabe von 
Öl elastischer und Venezianer 
Terpentin dient als 
Weichmacher. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 93–94. 
Erhitzen über etwa 45°C 
denaturiert Ei, Essig und Seife 
neutralisieren sich. Seife kann 






Reflexionen S. 30. 1890 „Böcklin Eigelb mit 25 Tropfen Firniss (Copal 
in Oel mit ¼ Copaiva) Malmittel Wasser. Mit 
mehr od. weniger Ei im Firniss überzogen 
(Pausinger)“ 
Ähnliches Rezept zu Böcklin: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 30. Brief von 
Pausinger an Prell 17.12.1885, 
SKD NL Prell 13 Nr. 57, fol 260–
261; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 7; Annalen IX, 
160. 
Pausinger gehörte zum Kreis 
von Böcklin und Marées  
Thieme/Becker Bd. 25, 
1999, S. 318. 
Zu Böcklins Maltechnik. Neugebauer 2016, S. 
68–127, 208–279. 
Rumsch, ? Reflexionen S. 43. 1894 „Tempera Ei & Leinölfirniss (Leim & etwas 
grüne Seife). Derselbe Grund f. Wand & 
Leinwand ev. geleimt, od. Oelgrund“ 
 Es ist unklar, ob: 
 alle Zutaten für ein Rezept 
dienen  
 die Klammern auf zwei 
verschiedene Rezepte 
hinweisen, z. B. Bindemittel 
und Malmittel 
 die Klammern eine erst 


































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Grüne Seife kann eine 
schmierige Kaliseife, 
färbendes Nachtschatten- und 
Pappelkraut enthalten. 
Brachert 2001, S. 228. 
Die Seife könnte emulgierend 
wirken oder als Zusatz zum 
Leim dessen Gelieren 
verhindern. 
Eibner 1909, S. 261. 
Mebert, 
A[ugust] 
Reflexionen S. 43. 1894 „Tempera: Eigelb, Essig, Gummidragant 
[Eigelb, Essig], venet. Seife 
[Eigelb, Essig], Leinölfirnis & Wachs.“ 
 August Mebert, 
Dekorationsmaler und 
Farbenfabrik, Dresden 
produzierte Gouache-, Kasein- 
und Temperafarben. 
Pohlmann et al. 2016, 
S. 153–154. 
Venezianer Seife wurde aus 
Olivenöl gewonnen. 
Brachert 2011, S. 257. 
Gummi tragant stammt aus 
verschiedenen 
vorderasiatischen und 
mittelmeerischen Arten von 
Astagalus. 
Brachert 2001, S. 116. 
Gummi Traganth kann als 
Emulgator oder auch 
Verdickungsmittel dienen. 
Neugebauer 2016, S. 
46. Brachert 201, S. 
116.  
Das Lösemittel für 
Gummidragant ist nicht 
angegeben. Eventuell dient 
Essig als Lösemittel. 
Bindemittel aus Gummi 
arabicum, Eiklar und Essig im 
Liber ill. 43. 
Bartl et al. 2005, S. 586. 
Zubereitung wird nicht 
beschrieben. Seife und Essig 
neutralisieren sich.  
Beim dritten Rezept wäre 

































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Donadini, 
Ermenegildo 
Reflexionen S. 46. 1894 „Tempera Ei & männlicher Weihrauch, 
sarco[?] colla, das Harz der Alten, weich wie 
Oel. fester Grund.“ 
 Gummi Sarcocolla ist das Harz 
einer Astragalus-Art, wird in 
Literatur mit weißem 
Weihrauch verglichen und bei 
Plinius erwähnt. 
Brachert 2001, S. 115. 
Das Lösemittel für 
Weihrauch/Gummi ist nicht 
angegeben. Weihrauch ist 
teilweise in Wasser löslich.  
Bartl et al. 2005, S. 588. 
Muth, Fritz Reflexionen S. 47. 1894 „Tempera 8 Eier mit 80 Tropfen starken 
Leinölfirniß (Standöl) zerschlagen; 2 
Messerspitzen gebranntes Zinkvitriol z. 
trocknen dazu, & ¼ Ltr. guter Weinessig. 
Sehr mischen; Wasser Malmittel.“ 
gleiches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 1. 
zu Zinkvitriol siehe Eintrag 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1. 
 
Koch, Max Reflexionen S. 49. 1895 „Nie Wachs für Tempera u., weil es absolut 
hart wird (auf Leinwand) & es leicht Blasen 
od. Risse zieht Immer fett auf mager, nicht 
umgekehrt; durch häufiges anfeuchten wird 
Tempera dunkler & stumpfer, deshalb besser 
prima, Eiweisstempera. Weit voller. Fixiren 
mit unverdünnter Tempera.“ 
Prells Notiz zum Brief Koch an 
Prell o. J., SKD NL Prell 8 Nr. 
32, fol 253. 
Prell notiert „unverdünnt“, 
obwohl Koch von „verdünnter 
Tempera“ schreibt. 
Brief Koch an Prell o. J., 
SKD NL Prell 8 Nr. 32, 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Koch, Max Brief Koch an Prell 
o. J., SKD NL Prell 
8 Nr. 32, fol 253. 
o. J. „Ich würde an deiner Stelle ein Wachsgrund 
machen für Tempera-Malerei, weil 
Wachsfarbe nie absolut hart wird 
(wenigstens auf Leinwand) und Tempera 
schnell trocknet. Es muß dann 
nothgedrungen eine Spannung zwischen den 
beiden Farbschichten entstehen, die sich in 
Blasenbildung oder Rissen kund giebt. Man 
kann immer fett auf mager malen, aber 
umgekehrt nur im Nothfall Kreidegrund ist 
und bleibt das Beste. […] Anfeuchten wird 
der Farbton dunkler und stumpfer. Das kann 
beim ersten Ueberstreichen unter 
Umständen ganz günstig sein, malt man aber 
öfter über, so halte ich es für ungünstig; 
denn die Annehmlichkeit der Tempera-
Malerei liegt doch zum Theil in der großen 
Klarheit der Lokalfarben. Die Leuchtkraft des 
Tons, welche du mit ganz[?] ähnlicher 
Firniß[? Eiweiß]-Tempera erreichst wirst du 
mit Wachstempera nie erreichen können. 
[…] Nicht genügend hart oder wischfest 
gewordene Stellen kannst du nachträglich 
mit verdünnter Tempera fixiren.“ 





Reflexionen S. 63 1898? „Farbe in Wasser gerieben, in grossen Tuben. 
Eintauchen in Mastix (Sandarak) die Hälfte 
Ei. (Harzfirniss v. Pereira) (Mastix in 
Terpentin in Heisswasserbad gelöst. (Essig, 
auch für Lasuren; weder Wasser noch 
Terpentin.)? Dazwischenfirnissen mit Harz & 
Terpentin; ev. auch anreiben. 
Aluminiumpalette mit Näpfen. Immer gut 
trocknen lassen. (24 Std.) es bleibt matt.“ 
 Mischung aus Vollei mit 
Mastix in Terpentin zu 
gleichen Teilen wird wohl mit 
„Harzfiniss v. Pereira“ 
gleichgesetzt. Essig könnte 
Zusatz oder Malmittel sein. 
 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 64 1898? „C. Kappstein. Taormina. 
Eitempera mit Feigenmilch, pastos malen, 
bleibt lange naß & wird sehr fest; die 
Zu Ei und Feige: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 27. 
Tempera aus Vollei mit 
Stücken von Wipfeln des 
Feigenbaums, gut verrührt. 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Tempera verdirbt nicht so leicht, so daß Essig 
überflüssig & stinkt nicht.“ 
Verwendung von Eitempera 
durch Kappstein. 







1898? „[… Grundierung siehe andere] Farbe in 
Wasser gerieben, in Tuben mit ganz wenig 
Gummi. Das Eigelb ohne Hahnentritt, in 
Tasse, tropfenweis das gleiche Volumen 
Mastix mit silbernem Löffel dazu, das gleiche 
Essig? besser Bor Beim Malen nur 
einstippen. Immer gut trocken, ev. 
anwärmen. Mit dünnen Mastix & Terpentin 
firnissen, immer Malschicht & Firnisschicht 
wechselnd; auf dem Firniss einfach mit dem 
Malmittel weiter, die Fläche soll nicht 
glänzen, nur gut klar stehen. Mit Spiritus & 
Wasser abgerieben verschwindet ev. Glanz; 
auch Ammoniak & Wasser, auch für blanke 
Oelleinwand gut.“ 
 Schichtenweises Malen mit 
Zwischenfirnissen 
 
Gummi kann als 
„Sammelbegriff für pflanzliche 
Ausschwitzungen, die an der 
Luft erhärten und ein Harz 
bilden“, dabei unterscheidet 
man Gummen von Resinen, da 
erstere wasserlöslich sind oder 
auch künstlicher bzw. 
natürlicher Kautschuk 
verstanden werden. 
Brachert 2001, S. 110. 
Bor[säure] dient als 
Konservierungsmittel wie auch 
Essig. 
Eibner 1909, S. 271. 
Lösemittel für Mastix nicht 
genannt, Binde- bzw. 
Malmittel könnte eventuell 
auch in Terpentin gelöst sein. 
 
Zu Kappsteins Maltechnik. TMFM 37. Jg. 1921, S. 
82. 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 74. 1903 „Kappstein: „Gerben“ des Ei's: 
Zusatz nur Formalin, oder etwas Alaun, zur 
Eiemulsion. Formalin brauchs Ei am 
wenigsten zur Erreichung des Gerbzwecks. 
[…] Zusatz von Formalin erhält das Ei & 
macht es hart.“ 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
47, 83, 88. 
Alaunzusatz: Reflexionen 45. 
Verwendung von Eitempera 
durch Kappstein. 




Bestreichen mit Alaunlösung 
gehärtet. 
Brachert 2001, S. 14–
16. 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 83. 1905 „Kappstein Eitempera auf Kreidegrund 
gemalt nach völlgem Trocknen mit 
Rafraichisseur[?] überstauben[?] mit 
Formalin Formaldehit (aldehide formica) 
ändert keine Farbe, & wird abwaschbar. 
(nicht mit d. Mund pusten. Auch zum 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
47, 74, 88. 
Verwendung von Eitempera 
durch Kappstein. 
TMFM 37. Jg. 1921, S. 
82. 
Formalin ist giftig. Gipshärten 
mit Formalin bezieht sich wohl 
auf möglichen Leimanteil im 
Gips. 































Bindemittel mit Ei(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Gipshärten. ev. zum Retouche auf Fresco 




2014, S. 175. 
Prell, Hermann Annalen XVIII, 
46zz. 
1905 „Eitempera (Eigelb, oder das ganze Ei 
schaumig geschlagen, mit folgendem Oel- 
oder Harzzusatz) […]“ 
   
Seitz, Ludwig Annalen XVII, 48. 1905 „Diesen Sommer muss ich meine 
Jugendfresken in Heiligenburg b. Konstanz 
etwas restaurieren. Nur wo ich Eitempera 
verwendet habe, blättert die Farbe etwas 
ab.“ 
 1879–1883 Ausmalung der 
Schlosskapelle in Heiligenberg 
durch Seitz. 
Kolar/Goerlich 2016, S. 
196–197. 
Berger, Ernst Annalen XVIII, 53. 1906 „Er [Berger] vermutete indess seinerseits 
irrig, dass die Alten auf den geglätteten 
Freskogrund nach dessen Trocknen mit 
Eitempera gemalt hätten, ohne zu wissen, 
dass reine Kalkfarbe auch ohne weiteres 
Bindemittel auf einem feuchten 
Kalkseifegrund haftet und vollkommen 
gebunden wird.“ 
vgl. Annalen XVIII, 54. Eitemperafarben für 
kalkunverträgliche Pigmente.  
Prells Versuche zu antiker 
Wandmalerei: siehe Kapitel 
4.3.2. 
Berger 1904, S. 79. 
Kappstein, Carl Annalen XVIII, 54. 1906 „[…] wie ich seit 25 Jahren Versuche in 
gleicher Richtung betrieben, so hatte auch 
Kappstein schon Jahre vor dem Erscheinen 
von Berger's Buch eine Berliner Villa 
(Lützowstrasse N
o
 60) mit polierten 
Wandmalereien in Berger's Sinne, d.h. 
gleichfalls unter Verwendung von Eitempera 
auf gebügeltem Frescogrund, geschmückt.“ 
vgl. Annalen XVIII, 53. Prells Versuche zu antiker 
Wandmalerei: siehe Kapitel 
4.3.2. 
 
Prell, Hermann Annalen XVIII, 54. 1906 „3) Erneutes Malen al fresco oder mit 
Eitempera auf der Glasur, ohne neue 
Glättung.“ 
vgl. Annalen XVIII, 53. Prells Versuche zu antiker 


































Tabelle A4.3: Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 




Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 12. 
1879 „Larvare[?] in tela. 
Aufspannen, Gips & etwas Stärke mit 
etwas Leim, fein gerieben. Erst mit Leim, 
recht heiß, gestrichen. Dann Gips, immer 
wieder wegkratzen, so wenig wie 
möglich lassen, nach d. Trocknen mit d. 
Messer die Knoten wegkratzen, – mit den 
Farben immer & viel lasiren.  
Auf Leinen malen: von hinten dabei 
anfeuchten.“ 
ähnliches Rezept Reflexionen S. 
15. 
Nach dem Aufspannen, 
Mischung aus Gips, ein wenig 
Stärke oder besser etwas 
Zucker mit Leim einreiben, 




aufschaben, nach dem 
Trocknen mit Messer Knoten 
beseitigen, Malen wie beim 
Tafelbild. 
Ilg 1871/1970, S. 107–
109. 
„Es wird nett, wie wenn Du 
auf dem Feuchten, nämlich 
auf der Mauer, maltest.“  
Ilg 1871/1970, S. 109. 
Vasari Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 21. 
1879 „Oel. Tafel. Gips. 4–5 mal mit feinstem 
Leim & Schwamm geleimt Farbe in 
Nussöl gerieben weil weniger gelb wird.“ 
 Für Ölmalerei die Tafel und 
Leinwand mit 
Gipsgrundierung versehen 
und glätten, danach vier bis 
fünf Schichten „sehr 
geschmeidigen Leim“ mit 
Schwamm auftragen, Farben 
mit Nuß- oder Leinsamenöl 
anreiben, Nußöl ist besser, da 
es weniger gilbt,. 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Vasari Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 21. 
1879 „Oel Leinwand. 3–4 Gründe feinen Leim, 
dann pestó aus nussöl, Mehl & 2–3 & 
Biacca mit d. Messer aufgestr & mit der 
Hand geglättet. Dann 2–3 Hände f. Leim, 
dann Mestica.“ 
 Für Ölmalerei die 
Leinwandmit drei oder vier 
Schichten feinem Leim, dann 
Masse aus Mehl, Nussöl und 
„zwei bis drei Mahlsätze 
Bleiweiß“ mit Messer 
aufgetragen und „Künstler 
alle Löcher von Hand 
verschließt“, dann „ein bis 
zwei weitere Schichten des 
feinen Leims“ und 
anschließend Grundierung 
bzw. imprimatura.  
Burioni 2006, S. 118. 
Muth, Fritz Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 1. 
1884 „Leinwand. Zinkweiss & Leim; nicht 
Kreide; 
gut abschaben.“ 
nahezu gleiches Rezept 
Reflexionen S. 47. 
  
Gussow, Carl Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 3. 
1884 „Gussow: 
Malgrund: Kreide (bolus), todter Gips, 
etwas lichter Ocker, Leim, etwas 
Venetianischer Terpentin. (nicht 
Roggenkleister, weil sauer wird) 
Reissenden Grund mit l. Ocker & 
Terpentin überstreichen. (x andre 
Farbe?) Terpentin tränken.“ 
nahezu gleiches Rezept 
Reflexionen S. 47. 
ähnliches Rezept: Reflexionen 








vermischt, dazu gleicher Teil 
der Mischung von 
Schlemmkreide in 
Leimwasser. 
Gussow 1907, S. 13. 
Gussow, Carl? Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 3. 
1884 „Leim mit etwas Bolus od. Kreide als 
Grund“ 
 Grundierung aus Leimwasser 
und Schlemmkreide mit 
Zusatz von Leinöl, evtl. auch 
Blei- oder Zinkweiss. 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 3. 
1884 „Grund: Mittelbild ca. ½ [Zeichen für 
Pfund] Leim. Einweichen; 1 Finger 
Wasser drüber; rühren beim kochen. 
Verdünnen. Aufstreichen, Schleifen. – Ca. 
gleichviel Schlemmkreide in Wasser, 
langsam einkrümeln, 10 Min. stehn 
lassen, umrühren. Leim heiß 
hineingegossen [Zeichnung Topf] L. w. Kr. 
Pinsel aufstreichen wenn zuviel 
abwaschen. Schleifen. Weiter →“ 
 Es könnte sich eventuell um 
die Grundierung für das 
Deckenbild „Ars Victrix“ im 
Festsaal des Berliner 
Architektenhaus handeln. 
Wünsch 1994, S. 79–81. 
Prell, Hermann? Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 4. 
1884 „* Grund dicker Brei, Ger. 
Schlemmkreide u. schwarz mit Wasser, ½ 
& ½ Leimwasser ca. 1/3 dazu, probiren; 
mit Spachtel einstreichen, warm 
auftragen. Darüberziehen. Leimwasser 
ganz dünn, hineingegossen wenns kocht 
etwas Terpentin (abgestandener) und 
etwas Mastixlack; erst anpusten mit 
warm Wasser, dünn überstreichen. – 
nicht bewährt. ff.“ 
 Es könnte sich um die 
Fortsetzung des Rezepts auf 
der vorhergehenden Seite 
handeln.  
Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 3. 
Der Überzug ist wohl als 
Isolierung zu werten. 
 
Fürst, [Max?] Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 6. 
1884 „Fürst 
Leinwand – dicht & nicht zu rauh. Erst 
Leimwasser heiss – glätten oder mit 
Bügeleisen etc. das ganze trocknen. Dann 
Leim & Kreidegrund dünn, etwas 
Leinölfirniss zum Grund (Hauser).“ 
 Kölner Leim gekocht und so 
stark, dass nach Erkalten 
noch leicht stockt. 
Hauser 1889, S. 10. 
Leim wird auf Leinwand 
gestrichen und diese mit 
Holzspachtel oder stumpfen 
Messer unter Druck 
überstrichen, nach dem 
Trocknen mit Bimsstein 
schleifen. 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Grundierung aus 2 Teilen 
Champagnerkreide und 1 Teil 
grauer Grundkreide mit 
Wasser gerieben, ungefähr 




Leinöl/ Leinölfirnis und 
1
/5 
der Kreidemenge an Gips. 
Hauser 1889, S. 11. 
Grundierung für Leinwand 
etwas mehr Öl zusetzen und 
sehr dünne Schicht auftragen. 
Hauser 1889, S. 14–15. 
Fernbach, [Franz 
Xaver] 
Reflexionen S. 5 o. J. „Bretter: 2 mal mit Leim grundiert, 
getupft, darüber Kreide mit Leim 6–7 mal 
getränkt[?getupft?] , auf beiden Seiten. 
Nachdem Trocknen 2 mal mit Bimsstein 
& Wasser schleifen. hierauf ein zweiter 
Grund aus Bleiweiss & Kreide mit dicken 
Bernsteinfirniss 3–4 mal gestrichen, dann 
mit Terpentin & Bimsstein geschliffen“ 
 Grundierung auf Brett aus 1 
Pfund Leim und 3 Maß 
Wasser gekocht und Brett 
zweimal aufgestupft, dann 
geriebene Mannheimer 
Kreide (Tonerde) mit Leim zu 
dicken Brei, 6–7 nach 
Trocknung übertüncht, auf 
beiden Seiten. 
Fernbach 1834, S. 5. 
Nach Trocknen Schleifen mit 
Bimsstein und Wasser, ein 
dünner Auftrag heißer Leim, 
danach zweiter Grund auf 
Brett aus gleichen Teilen 
Bleiweiß und Mannheimer 
Kreide mit dicken 
Bernsteinfirnis angemacht 
und mit Terpentinöl zu 
dünner Farbe verdünnt, 
damit 3–4 mal gestrichen, 
dann mit Bimsstein und 
Terpentinöl schleifen. 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Brief Prell an Wurm 
11.02.1896, 
Berberich 2012, S. 
244. 
[1885] 1896 „Ich habe früher ein großes Deckenbild 
mit Ihren Farben gemalt – die Leinwand 
zuerst stark geleimt, dann Leim und 
Kreide mit ca 1/12 Leinölfirnis. Das Bild 
machte sich gut und hat sich vorzüglich 
erhalten.“ 
vgl. Reflexionen S. 9; 
Lebensdaten S. 11. 
 
Deckengemälde „Ars Victrix“ 
im Festsaal des Berliner 
Architektenhaus. 
 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Borghini, 
Rafaello 
Reflexionen S. 15. 1886 „Tavola per la tempera: auf das Brett 
Hanf, gut geglättet, geklebt; dann Leim, 
in cui sia me colato gesso volterrano 
sottilissimo, che vi s'infonde dentro 
mentre è calda; mit dem pinsel bis 4 mal 
übereinander, zwischendurch immer 
trocknen lassen; mit Eisenstäbchen od. 
coltello glätten, & immer mehr Wasser 
gradatim zusetzen; gut geglättet; mit 
Buntpapier aufgepaust.  
Tela per la tempera. darle una mano di 
colla, ò due. poi mettere colori.” 
 “Hora se voleste à tempera 
dipignere in Tavola, vi farà di 
mestiero prepararla in questa 
guisa. Fatto che harete fare al 
legnaivolo il vostro quadro di 
legname ben secco, metterete 
sopra le commetiture della 
canapa con colla da spicchi, e 
mentre è fresca andrete con i 
stecca di ferro, ò coltello 
spianando bene detta canapa, in 
cambio della quale mettevono gli 
antichi pezzalina, e come è secca, 
habbiate colla liquida, in cui sia 
me colato gesso volterrano 
sottilissimo, che vi s’in fonde 
dentro mentre è calda, e di 
questa col pennello sene da una 
mano sopra il quadro, e come è 
asciutta sene va dando fino à 
quattro mane, avertendo però di 
lasciare ogni volta seccare, e con 
la stecca andar pareggiando, e 
spianando il gesso, & ogni volta, 
dalla prima in fuore, di tèperar 
detta materia con l’acqua, 
talmète che à ogni mano venga la 
colla piu dolce: e fatto questo si 
rada benissimo detto quadro con 
la punta del ferro di maniera che 
si faccia liscio, e pulito. Poi sopra 
questo quadro appiccherete il 
vostro cartone, e fra il cartone, & 
il quadro un foglio biancone della 
medesima grandezza tinto di 
polvere di carboni da quella 
parte, che si pola sopra 
l’ingessato, & andate calcando 
sopra i lineamenti, come altre 
volte ho detto, […].” 
Borghini 1584, S. 172–
173.  
Englische Übersetzung 
Ellis 2002, S. 378–379. 
Deutsche Übersetzung 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
“Ma se vorrete dipignere 
sopra la tela, vi farà luogo 
darle una mano di colla, ò 
due, e poi andar colorendo, e 
co colori riempiere bene le 
fila della tela: […]” 
Borghini 1584, S. 173. 
Englische Übersetzung 
Ellis 2002, S. 379. 
Deutsche Übersetzung 
Berger 1901, S. 40 
Borghini, 
Rafaello 
Reflexionen S. 15. 1886 “tela. 1) primo / mano di colla, poi dua di 
mestica, lascianda a qui mano seccare. 2) 
gesso, fiore di farina (?) halb & halb, 
gekocht mit Leim & Leinöl, aufgetragen & 
mit Eisenstäbchen geglättet. – aber für 
Export besser ersteres, weil zweites 
leichter bricht.“ 
ähnliches Rezept Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 61, fol 12. 
“[…] e parimente il medesi 
m’ordine si segua volendo 
dipigner in tela, salvo che 
bisogna prima acconciarla in 
uno de due modi, ch’io dirò. Il 
primo è dandole una mano di 
colla, e poi dua di mestica 
lasciando à ogni mano 
seccare.  Per lo secondo 
modo, si piglia del gesso 
volterrano, e del fiore di 
farina detta di fuscello 
peregual parte, e si mettono 
dette materie in una pentola 
con colla, & olio di linseme, e 
si fanno bollire, & unire 
insieme, e poi detta mistura 
si mette sopra la tela, e con 
una stecca di ferro si va 
spianando, e distendendo per 
tutto, e come è secca vi si 
dipigne sopra. Ma se le tele 
hanno à esser trasportate in 
altri paesi mig hore è il primo 
modo; conciosiacosa che le 
tele fatte nel secòndo per lo 
gesso nell’arrotolarle 
crepereb bono in molti 
luoghi.” 
Borghini 1584, S. 176.  
Englische Übersetzung 
Ellis 2002, S. 381–382. 
Deutsche Übersetzung 
































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Eventuell handelt es sich 
beim ersten Rezept um einen 
Ölgrund. Unter mestica 
versteht Borghini laut Stols-
Witlox eine ölgebundene 
Grundierung. 
Stols-Witlox 2017, S. 45. 
Vgl. Mestica bei Vasari, 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 61, fol 21. 
 
Gussow, Carl Reflexionen S. 32 1890 „23/12 Gussows Malgrund: 
Kreide mit 1/3 Venezian. Terpentin zu 
dicken steifen Teig angerührt do '' 
[Kreide mit] 2/3 Leimwasser zu breiig 
aneinander fliessendem Teig. Dann 
beides zusammengerührt & mit kaltem 
Wasser verdünnt bis es streichbar ist; 
mehrmals streichen und schleifen.“ 
ähnliches Rezept: Reflexionen 
S. 51, 59. 




Reflexionen S. 45 1894 „Leimgrund mit etwas Alaun“ Alaunzusatz: Reflexionen 74. Leime werden mit 
Alaunlösung gehärtet. 




Reflexionen S. 47 1895 „Leimgrund Zinkweiss & Leim (nicht 
Kreide) gut schleifen.“ 
nahezu gleiches Rezept: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k81, fol 1. 
  
Gussow, Carl Reflexionen S. 47 1895 „Sein Vergoldergrund: Kreide (Bolus, 
todter Gips), etwas Lichtocker, Leim, 
Venez. Terpentin; reissenden Grund mit 
etwas L. Ocker & Terpentin tränken.“ 
nahzu gleiches Rezept: 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k81, fol 3.  
ähnliches Rezept: Reflexionen 
S. 32, 59. 
































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Rembrandt Reflexionen S. 51 1895 „Grund 1 Theil Kreide 1 Theil Thonerde, 
weiss; schluckt weniger & ist biegsamer 1 
Theil Bleiweiss (oder etwas mehr) 3–5% 
weisses Bienenwachs (dessen Säure die 
Thonerde aufsaugt) wird in Salzwasser 
gereinigt; 2% Copaivabalsam, zusammen 
in mässiger Wärme zerlassen. Das Pulver 
dazugeschüttet & verrieben. Alles dies 
trocken. Dann Alles auf dem Reibstein 
mit Hausenblasen oder Pergamentleim 
(siehe oben) zu steifen Brei gerieben. & 
grundirt. 2–3 mal.“ 
   
Langhammer, 
Karl 
Reflexionen S. 59 1898? „Leinwandgrund: erst Leim, dann Kreide 
& Leim, dass er nicht schluckt. […]. Die 
Leinwand bräunlich (Farbe in d. Grund)“ 
   
Gussow, Carl Reflexionen S. 59. 1898 „Grund: Nicht zuviel Leim; dicker Kuchen 
aus Leim & Schlemmkreide; ein halb so 
grosser mit Zusatz von venezianisch. 
Terpentin; beide zäh zusammengerieben, 
mit lauwarmen Wasser ganz dünn 
angemacht, 1–3 x aufgestrichen; 
geschliffen; getränkt mit Terpentin & 
Mastix soviel mans will. 
Leimwassertränkung nicht so gut da sie 
platzt.“ 
ähnliches Rezept: Reflexionen 
S. 32, 47. 
„Ein Grund mit 
venetianischen Terpentin: 
Man knete zwei Dritteile 
feingeriebene Schlemmkreide 
mit einem Dritteil venet. 
Terpentin (beide Mengenteile 
leicht erwärmt) gut 
zusammen und forme hieraus 
einen Kuchen. Einen 
gleichgrossen Kuchen bilde 
man aus feingeriebender 
Schlemmkreide und 
stärkerem Leimwasser. 
Darauf knete man beide 
Kuchen gut ineinander, 
sodass eine völlige 
Vereinigung stattfindet und 
verdünne mit lauem Regen- 
oder destilliertem Wasser.“  































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
„Der mehr saugende 
Kreidegrund […] vor dem 
Bemalen mit einer 
Harzflüssigkeit mehrmals zu 
tränken. […] Auch beim 
Halbkreidegrund […] 
einmaliges Bestreichen mit 
einer harzigen, mit 
Terpentinessenz verdünnten 
Flüssigkeit vor dem Bemalen“  
Gussow 1907, S.15–16. 
Gussow, Carl 
über Friedlein 
Reflexionen S. 59 1898 „Gut sei: Grund von Apotheker Ernst 
Friedlein, München, Erhardstr. 29 a o. 
Besteht aus Gelatine, Zinkweiss & 
Magnesia, ein paar Tropfen Carbol, damit 
die Gelatine nicht verdirbt; für Wasser 
wie Oel, nicht schluckend.“ 
Carbolzusatz Reflexionen S. 85. Friedlein zur Grundierung. TMFM 8. Jg. 1891, 
S.44–45; TMFM 8. Jg. 
1891, S. 92–94. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Carbol[säure] dient als 
Konservierungsmittel. 
Eibner 1909, S. 271. 
Unger, Hans Reflexionen S, 63 1898? „[vgl. käufliche Temperafarben] Grund: 
Holztafel. Geleimt – resp. auf den 
gestrichenen Leim dünne 
Schneiderleinwand gedrückt. * 5–6 mal 
mit Pfeifenthon & Leim, ganz dünn, 
gestrichen. Dann 8–10 mal Zinkweiss & 
Leim, ganz dünn; geschliffen bis es ganz 
glatt ist. Eventuell röthlich mit Terpentin 
darüber lasirt.“ 




Reflexionen S. 63. 1898? „Unger [… vgl. käufliche Temperafarben 
und Grundierung] Grund: Thon, Leim & 
etwas Firniss (Ei, Zinkweiss, etwas Firniss, 
Mogk.) etwas schluckend. [… vgl. 
handelsüblich].“ 
 beide Prells Schüler.  
Keine genaueren Angaben 
zum Firnis, könnte Harz- oder 
Leinölfirnis sein. 




Reflexionen S. 64 1898? Holzbrett erst mit heiss Leimwasser 
überstrichen, 2 St. trocknen. rohe 































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Leinwand, etwas größer (2 
cm
 mehr) als 
das Brett, auflegen, mit dickem 
Tischlerleim aufstreichen & mit dem 
Ballen fest einreiben, bahnweise. 1 Tag 
gut trocknen, Ränder mit scharfen 
Messer abschneiden. Dann weisser Bolus 
( Kürschnerkreide, Pfeifenthon) dick in 
Wasser eingeweicht nach und nach unter 
Rühren Stubenmalerleim (ziemlich dick 
wie für Leimfarbe) zusetzen, so dass es 
weder wischt noch abplastert. 
Aufstreichen wobei Masse immer im 
heissen Wasser bleibt, im warmen Raum 
& nach einer Richtung. Sobald der Grund 
anfängt weiss zu werden, zweiten 
Aufstrich in der andern Richtung; so fort; 
in den 5–6 Aufstrich für jeden Uebergang 
etwa 1 Esslöffel Leinölfirniss oder venez. 
Terpentin. 2–3 Tage trocknen. (nicht in 
der Sonne, da der Leim sonst craquelirt.) 
Abziehen mit der Ziehklinge, & trocken 
mit Sandpapier, erst gröber dann fein, 
abreiben. Dann 1–2 mal dünn Leim & 
Zinkweiss & etwas Leinöl, ev. gefärbt, 
darüber; mit dem nassen Lappen, 
Polierleinwandballen, geglättet. – Zieht 
sich die Platte, dann hinten heiß 
Leimwasser dünn aufstreichen & 
vorsichtig in die Sonne, bis sie gerade ist. 




































Grundierung mit Proteinleim(mischungen) 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Müller-Breslau, 
Georg 
Reflexionen S. 81 1905 „Grund. Rohe Leinwand mit Lösung von 4 
Tafeln Speisegelatine auf ¼ Liter Wasser 
mit 1/10 Liter gebl. Leinöl gestrichen & 
trocknen lassen. Hierauf im obigen Leim, 
heiß, Kreide? die Farben, weiß oder gelb 
oder grau, z. B. Weiss, grüne Erde, 
Kernschwarz in Wasser gut gerieben & 
gemischt dazu. zu dicker Flüssigkeit, diese 
heiß mit der Bürste gut in die Leinwand 
reiben; trocknen lassen; trocken schleifen 
mit „gepresstem Toilettenbimstein, ovale 
Stücken (Blasewitz visà vis 
Goethegarten)“ 
   
Ruedorffer, 
Franz 
Reflexionen S. 81 1905 „Grund Chinakreide mit Leim, 
Alabastergips oder Pfeifenthon.“ 
   
Kappstein, Carl? Reflexionen S. 83 1905 „Um Leimkreidegrund zu machen wird 
Kaliumbichromat, doppeltchromsaures 
Kali zugesetzt; der Grund wird 
wasserfest, nicht mehr hygroscopisch, 
hält aber Wasserfarbe sehr gut fest.“ 
 Leim(farbe) mit Zusatz von 
chromsauren Salz bildet am 
Licht unlösliche Verbindung 
(Rezept aus Ostwald). 
Kiesling 1908, S. 127. 
Leim mit sehr geringer 
Menge chromsaures Salz wird 
durch Lichteinfluss in Wasser 
unlöslich. 
Ostwald 1904, S. 142. 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 87 1907 „(Kappstein) Decke: Grund: Halbkreidegr 
Schlemmkreide Pfeifenthon langsam ins 
Wasser schütten & vollsaugen lassen, 
Abend vorher. (etwas Zinkweiss) Dann 
kochend heisses Leimwasser dazu, sowie 
Leinölfirnis, vielleicht etwas Wachs dazu, 
verkocht ist, nicht zu wenig Firniss, nicht 
sehr saugend. Erst Liwand[sic!] mit 
Leimwasser leimen, dann 1–2 mal d. 
Grund – Spachtel glätten. Trocknen. 
Bimsen. (ev. Kreidegrund, dünne 
Terpentinölfarbe)“ 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Annalen IV, 66. 1877 „Die Technik [der „Reflexe“] war und 
blieb immer Gouache, deckendes 
Aquarell; Oelfarbe verlockte zu sehr zum 
Vollenden.“ 
   
Vasari Skizzenbuch StM, 
Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 21. 
1879 „Tempera blau mit Leim, nicht Eigelb 
welches färbt. über Holztafel unter Gips 
erst Leinwand. über die trockne Mauer 2 
Hände voll Leim, & dann mit Leim oder 
Tempera.“ 
 Blautöne werden mit 
Hautleim verdünnt, da das 
Eigelb sie grün werden lässt. 
Burioni 2006, S. 113–
114. 
Auf Holztafel mit Hautleim 
ein Leintuch festkleben, dann 
Gipsgrundierung und auf 
trockene Wände ein oder 
zwei Schichten heißen Leim 
und dann Malen mit 
leimverdünnten Farben. 
Burioni 2006, S. 113–
114. 
Prell, Hermann Annalen VIII, 140. 1883 „[...]; bei der Ausführung [Konkurrenz um 
eine Ehrenadresse an 
Generalintendanten der Hoftheater von 
Hülsen] lernte ich zuerst den delikaten 
Reiz de Gouachetechnik auf Pergament 
kennen, die ich später sehr liebte – jenen 
Entwurf bewahre ich heute noch.“ 
   
unbekannt Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 1. 
1884 „Tempera: Gummi elasticum in Terpentin 
gelöst“ 
 Gummi elasticum meint 
Kautschuk. 
Brachert 2001, S. 113. 
Kautschuk entsteht aus 
Verdunsten des Milchsaftes 
(Latex) meist der Hevea 
brasiliensis. 
Brachert 2001, S. 134. 
Kautschuk in Benzin gelöst. TMM 16. Jg. 1899, S. 5. 
Kautschuk in Terpentinöl 
gelöst bereits um 1800 und 
als Ersatz für Ficus-Milchsaft. 
Reinkowski-Häfner 































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Reflexionen S. 9. 1885 „Mit ‚Abendgang‘ & ‚Frühling‘ 
abgeschlossen. Firniss über Gouache, auf 
Holz. Abendgang Gouache, Düsseldorfer 
Malfirniss eine Nacht stehn gelassen, 
trocknete nicht, abgewischt; trocknen 
lassen, Gussowfirniss fertig; sehr gut 
gehalten. Frühling weiss & schwarz; mit 
Copallack überzogen, glasige Schicht, mit 
Copallack sehr schnell fertig gemacht; 
gehalten; aber zu glasige spröde Sache.“ 
vgl. Annalen IX, 159; 
Lebensdaten S. 10.  
Untermalung mit 
Temperafarbe, Zwischenfirnis 
und Weiterarbeit mit 
Harzfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Gussowfirnis besteht aus 
kanadischem Balsam, dem 
Balsam der kanadischen 
Balsamfichte, in 
Terpentinessenz. 
Gussow 1907, S. 84. 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 10. 1885 „[‚Abendgang‘ und ‚Frühling‘] Gouache & 
Harz“ 
vgl. Reflexionen S. 9; Annalen 
IX, 159. 
Gemälde: siehe Tabelle A3.  
Prell, Hermann Annalen IX, 159. 1885 „Beide Bilder [„Abendgang“ und „Erster 
Frühling“] entstanden spielend und voll 
Liebe – sie wichen in der Behandlung 
vollkommen von der bisherigen pastosen 
Primatechnik ab, und sind zum erstenmal 
im Sinne etwa altitalienischer oder 
altdeutscher Malerei mit Gouache auf 
leichtsaugende, glatte Gipsgründe auf 
Mahagonitafeln gemalt; mit Schellack 
und Spiritus gefirnisst, um alles 
überschüssige Oel auszuschliessen, und 
mit Oelfarbe und Bernsteinlack deckend 
oder lasierend vollendet.“ 
vgl. Reflexionen S. 9; 
Lebensdaten S. 10 
Untermalung mit 
Temperafarbe, Zwischenfirnis 
und Weiterarbeit mit 
Harzölfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Prell, Hermann Reflexionen S. 19. 1887 „‚Herbst‘ (Frühschnee) fertig. Das 
Frauenzimmer ist zu kurz & schwer; 
gefällt mir aber mehr als Anderen. 
Aquarell drunter, Bernstein drüber.“ 
 Untermalung mit 
Temperafarbe, vermutlich 
Zwischenfirnis und 
Weiterarbeit mit Harzfarbe 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
Prell, Hermann Reflexionen S. 27 1890 „Allerdings viel Retouche mit Peters' 
Harzlösung in Soda.“ 
 Rathaussaal in Hildesheim. Wünsch 1994, S. 83–85. 
Soda in reiner Form Na2CO2 
und zur Herstellung einer 
Lauge und von Seifen. 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Herstellung von Harzseifen 
z. B. aus Kolophonium und 
Soda. 
Eventuell Beziehung zu 
Asphales (siehe diese Tabelle 
4.4). 





Reflexionen S. 37 1892 Mühlenbruch NB später Benlliure 
auch 
Geselschap überzieht (Eichstaedt) 
Tempera erst mit Leim oder Hausenblase 
oder Eiweiss, danach mit Firniss. (reisst) 
überzieht Gerhard Casein, (das gar nicht 
hielte aber das er wähle weil das Malen 
an sich schon schwer genug sei) schwach 
z. B. mit ungebleichtem Wachs in 
Terpentin klar gelöst (nicht das Dicke 
mit) & etwas Bernstein; malt die Tiefen 
dann mit Oel nach. Meint Gerhard mit 
Leinwand wäre auch damit zu 
überziehen. Wachsfarben einfach 
Oelfarben, mit Wachs in Terpentin & 
etwas Copaiva, wäre sehr bequem. 




und Weiterarbeit mit 
Öl(wachs)farbe;  
siehe Tabelle A4.5. 
 
Herberts, ? Reflexionen S. 42. 1893 „Aquarellfarben aus Gummi mit Mastix & 
Wachs ohne Glycerin.“ 
zu Aquarellfarbe: Reflexionen S. 
43 
Neben Gummi arabicum 
werden Aquarellfarben für 
Glanz und Wischfestigkeit 
geringe Mengen 
Kopaivabalsam, Wachs und 
Mastix zugesetzt. 
Eibner 1909, S. 256. 
Wasservermalbare 
„enkaustische Malerei“ aus 
französischen Traktaten 
enthält u .a. Gummen, Mastix 
und Wachs. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 141. 
Mebert, 
A[ugust] 
Reflexionen S. 43. 1894 „Gebleichten Schellack gleichtheilig mit 
Salmiak & 6–8 .Th. Wasser, 12 Stunden 




































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
stehn lassen. In Wasser löslich für 
Aquarell. Auch: 30 Th. Schellack, 10 Th. 
Borax & 200 Th. Wasser, etwas Glycerin.“ 
Mit Alkalien verseiftes Harz 
bezeichnet man als Harzseife 
und Schellackseife diente als 
Bindemittel in der Malerei. 
Brachert 2001, S. 119. 
Glyzerin soll Geschmeidigkeit 
erhören und Austrocknen 
verhindern. 
Eibner 1909, S. 255–
256. 
Schellack mit Borax gelöst. Buchheister/Ottersbach 
1919, S. 426. 
Ruedorffer, 
[Franz] 
Reflexionen S. 45. 1894 „Plastik Rudorfer 
Gips nach Schellacken, ev. erst Leim dann 
Schellack. Darüber Bierfarbe, (Stuck 
nimmt nur Bier (ev. Schellack zuletzt)) 
oder Lackfarbe, d. Farben in Terpentin 
gerieben, Lack zugesetzt. Bierfarbe wird 
mit d. Zerstäuber fixirt. Säulen zuletzt 
polirt, mit Schellack & Oel, wie d. 
Tischler. Majolika Lack: das graue in den 
Tiefen darauf mit Bier.“ 
 eventuell für Thronsaal der 
Deutschen Botschaft im 
Palazzo Caffarelli in Rom 
Wünsch 1994, S. 89–91; 
Fischer 1998. 
Bier als Bindemittel für 
Farben bei Heraclius, 
Theophilus etc. 
Brachert 2011, S. 41. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 45. 1894 „Für z. B. gelben Marmor [Säulen im 
Palazzo Caffarelli] nur Ocker od. Siena in 
Bier gerieben, oder dicke Wasserfarben 
mit Bier verdünnt, & nur mit Pinsel, 
Schwamm, Fensterleder, feuchte Lappen 
z. Hervorheben d. Formen, 
Dachsvertreiber. graue Töne dazwischen 
mit etwas schwarz. Die meiste Zeichnung 
& Ordnen mit spitzem Lederlappen 
überm Finger herausputzen – ist die 
Bierfarbe trocken haucht man sie an daß 
sie feucht wird. – Zuletzt mit Copallack & 
weichem Pinsel lackirt.“ 
 Thronsaal der Deutschen 
Botschaft im Palazzo 
Caffarelli in Rom. 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Mebert, 
A[ugust] 
Reflexionen S. 43. 1894 „Kalkmilch warmes Wasser über 
ungelöschten Kalk, beim Löschen etwas 
Leinöl dazu, für Aufstrich.“ 
 Anstrich mit Milch als 
Bindemittel, abgerahmte 
Milch, frisch zu Pulver 
gelöschter Kalk, Lein-, Nuss- 
oder Mohnöl, Spanischweiß. 
Hertel 1866, S. 145. 
Mebert, 
A[ugust] 
Reflexionen S. 43 1894 Punisches Wachs? Wachs mit Cali od. 
Pottasche kochen, Abkochung stehn & 
erkalten lassen, das obre schimmernde 
Wachs von d. Lauge[?] abnehmen & mit 
reinstem Wasser neu verdünnen. Das 
Aetzende sei gefährlich für viele Farben 
(?) besser sei Wachs, Mastix & Gummi 
arab. feine Aquarellfarbe. 
zu Aquarellfarbe: Reflexionen S. 
42. 
wasserverdünnbares 
punisches Wachs im 
Gegensatz zu anderen 
Rezepten oder Überzug. 
vgl. Reflexionen S. 46, 
73 
Punisches Wachs aus gelben 
Wachs, mit Meerwasser 
gekocht und Zugabe von 
Natron, verweist auf Plinius 
XXI, 49. 
Donner 1885, S. 10–13. 
Maler Bachelier 1755 
Bindemittel aus Wachs mit 
Pottasche zu einer weichen 
Seife gekocht. 
Donner 1885, S. 55. 
Gummi arabicum aus 
verschiedenen Sorten von 
Acacia, reagiert in Lösung 
schwach sauer. 
Brachert 2001, S. 11. 
Wachstempera aus Wachs in 
Pottasche oder kohlensaures 
Kali emulgiert. 
Eibner 1909, S. 334–
335. 
Neben Gummi arabicum 
werden Aquarellfarben für 
Glanz und Wischfestigkeit 
geringe Mengen 
Kopaivabalsam, Wachs und 
Mastix zugesetzt. 
Eibner 1909, S. 256. 
Wasservermalbare 
„enkaustische Malerei“ aus 
französischen Traktaten 
enthält u .a. Gummen, Mastix 
und Wachs. 
Reinkowski-Häfner 































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Sattler, [Ernst?] Brief Sattler an Prell 
22.01.1895, in 
Reflexionen S. 4. 
1895 „Ich vermuthe übrigens das Ihnen die 
Wachsseife u. ihre Emulsionen* 
*mit Ölen, heiss Leim or Gumi, 
schon bekannt sind nur Ihnen eine 
Probensendung o/P[?] Eberhardt 
vielleicht zu competentesten Versuchen 
dienen möge. – namentlich in der 
Vereinigung mit Fresco – ein Process der 
durch Zusatz von Wachsseifen (Also 
Bienenwachs mit kohlens.[aurem] Kali 
verseift.) nicht gestört zu werden scheint 
wohl aber dem Farbenauftrag einen 
besondern Schmelz u. bis zu gewissen 
Grad Impasto verleiht. […] Auch als 
Ueberzug von Wandgemälden glaub ich 
daß die Wachsseife bracht... – ..., in dem 
man das Bild auf eine Zeit schütze u. 
wenn schmutzig geworden mit Wasser u. 
Benzinzusatz abwäscht u. neu wachst u. 
nach dem Trocknen mit Flanell 
mattglänzend ...gt.“ 
ähnliches Rezepte: Reflexionen 
S. 43, 47. 
zu Begriff Wachswasser. Pernety 1764, S. 80. 
Glanzfarbe aus Leim, Lauge 
und Wachs. 
Dionysios 1983, S. 30. 
Maler Bachelier 1755 
Bindemittel aus Wachs mit 
Pottasche zu einer weichen 
Seife gekocht. 
Donner 1885, S. 55. 
Mischungen mit verseiftem 
Wachs. 
Donner 1885, S. 56. 
Wachstempera aus Wachs in 
Pottasche oder kohlensaures 
Kali emulgiert. 
Eibner 1909, S. 334–
335. 
Loewe, ? Reflexionen S. 47. 1895 „Loewe macht Wasserwachsfarbe aus 
Wachs & Venezian. Seife, lange gekocht. 
Bleibt flüssig; mit Wasser behandelt. 
Theaterbilder in Dresden.“ 
ähnliches Rezepte: Brief Sattler 
an Prell 22.01.1895, in 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Rembrandt Reflexionen S. 51. 1895 „Rembrandt hat mit Wasserfarben 
untermalt (es kommt darauf an, daß die 
Tempera nicht Oel schluckt, sondern 
durchleuchtet & hell bleibt. Es wird 
Hausenblase geschnitten, lange in 
Wasser garnicht ausgedrückt. Hierauf in 
warmen Spiritus gelöst & etwas Wasser 
dazu; es wird ein schleimiges Malmittel, 
etwa wie Wurms. oder: 
Pergamentstücke einige Tage in 
Kalkmilch gelegt; dann gut abgeschält, & 
in warmes Wasser gelegt bis sie quellen, 
mit etwas Spiritus. Dann Wasser dazu. 
Hierauf das Farbpulver mit Wachs & 
Copaiva, warm, gut verrieben. Kein Ei. 
Etwa 5% der Masse auf die Farbe. (auch 
in Terpentinöl mit Wachs) Endlich dieses 
mit dem Hausenblasen od. 
Pergamentleim reiben. […] guten 
Malzusatz erhält man, wenn man 
Terpentin in eine Schale gießt & ein 
Faden od. Papirstreifen hinein fügt (Tasse 
& Untertasse auf einem alten holländ 
Bild.) Es tropft eine sehr dicke reine 
Masse ab, die man statt des Wassers bei 
der Leimfarbe brauchen kann. Gerhard 
hat diese Hausenblase 
Untermalungsfarben vorräthig[?]“ 
 Beschreibt Malmittel und 
Bindemittel, Mischung mit 
„Farbe“ unklar 
Untermalung mit 
Temperafarbe und vermutlich 




Reflexionen S. 73. 1902 „Kernseife, in Wasser bis zur Sättigung 
gelöst, wird beim Erkalten wieder fest, 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
bei Erwärmung wieder flüssig, halb & 
halb mit Mastix in Terpentin beides 
vorher erwärmt, zusammengegossen, 
giebt eine milchige dicke Flüssigkeit, mit 
Terpentin & mit Wasser verdünnbar, als 
Malmittel für Tempera(wasser) wie für 
Oel brauchbar, beides durcheinander 
verwendbar. (ein h…r rieb dazu die 
Farben in Eiweiß.)“ 
Mittels Alkalien verseiftes 
Harz bezeichnet man als 
Harzseife. 
Brachert 2001, S. 119. 
Ruedoffer, 
[Franz] 
Reflexionen S. 75. 1902/1904 „Die Putzpostamente erst ablaugen dann 
Grund aus grauer Steinkreide & Leim, 
dazu 1/10 venezian. Terpentin 
aufstreichen. Ist er trocken, 
Nesselleinwand auflegen, und mit 
nochmals obigen Grund darüber 
feststreichen. Dann Vergolderarbeit: 
Grund aus Chinaklee[?] & Leim, 2 mal; 
mit Bimsstein & Wasser schleifen. Mit 
weißem Schellack überstreichen, hierauf 
mit Bierfarbe gemalt; diese durch 
Anblasen fixirt, 4 mal mit Schellack 
überstreichen und mit Tischlerpolitur 
polirt. Seine alten Gipssäulen sind so 
polirt, nicht lackirt.“ 
 eventuell für Ausgestaltung 
des Treppenhauses im 
Dresdner Albertinums. 
Siehe Kapitel 9. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 87. 1907 „Kappstein NB Malen f. Bilder 
(Wassertempera untermalt Leinwand mit 
Grundirweiss v. Schönfeld (mit Cap. mort 
& Umbra gemischt) pastos oder glatt 
grundirt. Tempera mit Copaivaöl 
angerieben oder angepustet – Oelfarbe 
fertig – mit Copaivaöl & Mastix etc. als 
Malmittel. Copaivaöl bei Schimell[?] & Co 
Leipzig, Mark. Para chem. Fabrik)“ 
Firma Schimmel: Reflexionen S. 
88. 
Zu Kappsteins Maltechnik. Kappstein 1921, S. 82. 
Firma Schimmel & Cie. in 
Leipzig als Fabrik für 
ätherische Öle. 
TMFM 13. Jg. 1896, 
Heft 12, S. 1. 
Popp, Oscar Brief Popp an Prell 
27.03.1907, SKD NL 
1907 „An meinen ersten gefirnißten Bilde male 
ich jetzt in Öl weiter. Es malt sich ganz 
































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs, Kalk und deren Mischungen 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell 12 Nr. 54, fol 
113.  
gut auf der Firnisschicht und die 




und Weiterarbeit mit Ölfarbe 
 
Kappstein, Carl Brief Kappstein an 
Prell 27.10.1916, 
SKD NL Prell 7 Nr. 
31, fol 229–230.  
1916 „Immer Tempera mit folgendem Firnis u. 
erziele jedenfalls eine große Klarheit u. 
Durchsichtigkeit der Töne u. kann besser 
zeichnen als mit Ölfarbe.“ 
 „Alles was ich in den letzten 
20 Jahren an Bildern, die im 
Atelier entstanden, aus 
meiner Hand kam, ist 
mindestens zu ¾ mit 
Eitempera oder Öltempera 
gemalt; die letzte, oberste 
Bildschicht ist meist mit 
Ölfarbe, mit einem Öl- oder 
Essenharz gemischt, fertig 
gemalt und oft mehr 
retuschierend als malend 
behandelt. Vielfach aber 
habe ich die Bilder beinahe 
restlos mit Tempera oder 
Öltempera fertig gemacht, 
zum Schluß mit 
Copaivabalsam in einigen 
großen, schließenden Tönen 
zusammengeführt […].“  
Kappstein 1921, S. 82. 
Temperafarbe, 
(Zwischen)Firnis und 


































Tabelle A4.4: Käufliche Temperafarben 
Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
[Prell, Hermann] Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 61, 
fol 31. 
1879 „Wurm. 
Temperafarben bei Dorian Brugger 
Richard Wurm. München Mittererstr. III. 
mit destillirtem Wasser.“ 
vgl. Brief Prell an Wurm 1879, 
Berberich 2012, S. 242-244. 
Das Haus in der 
Mittererstrasse 3 in München 
erwirbt Richard Wurm 1873 
und macht es 1875 zum 
Geschäftssitz. 
Berberich 2012, S. 3. 
Die Temperafarben nicht 
löslich in Wasser, werden „als 
nicht mit Wasser vermalbar“ 
beschrieben. 
Berberich 2012, S. 25, 
28. 
Prell, Hermann Brief Prell an Wurm 
01.11.1879, 
Berberich 2012, S. 
242–244. 
1879 Prell schreibt 1879 aus Rom an Richard 
Wurm, dass er seine Temperafarben 
verwendet und bittet um Rezept für 
Malmittel, da Versandkosten zu hoch 
sind. 
 Künstlern im Ausland, die sich 
das Malmittel nicht senden 
ließen, empfahl Wurm 
stattdessen Terpentin und 
Lavendelöl zu verwenden. 
Berberich 2012, S. 13. 
 
Prell und Wurm-Tempera.  Reinkowski-Häfner 




Annalen IX, 170. 1885 „Er [Klinger] malte mit derselben 
Oeltempera (Wurm) wie ich; in allem was 
Naturanschauung anging, stimmten wir 
ganz überein; [...].“ 
Vgl. Brief Klinger an Prell Sept. 





2014, S. 142, 377–378. 
Klinger, Max Annalen IX, 180. 1885 „Mit der Wurm'schen Tempera (verseifte 
Oelfarbe) bin ich jetzt zufrieden. Ein 
großer Vorteil ist, dass man sie 
wegwaschen kann.“ 
Prells Wiedergabe des Briefs 
Klinger an Prell Sept. 1885, SKD 
NL Prell 8 Nr.37, fol 331. 
Untersuchungen von Wurms 
Tempera-Tubenfarben 
ergaben verschiedenen 
trocknende Öle, Japanwachs, 
Spiköl sowie andere 
Substanzen, die 
möglicherweise aus Seifen 
stammen, Neugebauer 
vermutet sie haben „nur aus 
unverseiftem Öl bestanden“. 
Das Malmittel von Wurm 
bestand wohl aus 
Schmierseife, Alkohol und 
Lavendelöl. 
































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Klinger, Max Brief Klinger an Prell 
Sept. 1885, SKD NL 
Prell 8 Nr.37, fol 
331.  
1885 „Mit der Wurmschen Tempera bin ich bis 
jetzt zufrieden. Ein grosser Vortheil ist es, 
daß man sie weg waschen kann. So habe 
ich faktisch alles das, was bisher auf 
meiner Leinwand gemalt war mit 
schwarzer Seife und Wasser und 
Wurmschen Malmittel und einer Bürste 
abgewaschen.“ 
vgl. Annalen IX, 180. 
Briefwechsel Klinger mit Wurm, 
vgl. Berberich 2012. 
Umfangreicher Briefwechsel 
zwischen Max Klinger und 
Richard Wurm 1881–86, vor 
allem Bestellungen der 
Temperafarben. 
Berberich 2012, S. 45. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 9. 1885 „Deckenbild [„Ars victrix“ im 
Architektenhaus, Berlin]. Wurm Tempera 
(Terpentin & Mittel) auf blos Kreide & 
Leim. leidliches Material.“ 
vgl. Lebensdaten S. 11. 
vgl. Brief Prell an Wurm 1885, 
Berberich 2012, S. 392–393. 
Deckenbild „Ars Victrix“ im 
Festsaal des Berliner 
Architektenhaus. 
Wünsch 1994, S. 79–81. 
Prell, Hermann Brief Prell an Wurm 
01.09.1885, 
Berberich 2012, S. 
392–393. 
1885 [Bestellung von Tubenfarben] „6 Tuben 
Jaune brillant I 8 große Tuben 
Cremserweiss 8 Tuben Cobaltblau dunkel 
3 Tuben Lichtocker röthlich, 2 Tuben 
Cadmium citron 2 Tuben Cadmium 
orange 1 Tube Eisenpurpur 1 Tube Terra 
pozzuoli 2 Tuben Van Dykbraun […] Ich 
bin mit den Farben sehr zufrieden.“ 
vgl. Reflexionen S. 9. 
Lebensdaten S. 11. 
Deckenbild „Ars Victrix“ im 
Festsaal des Berliner 
Architektenhaus. 
Wünsch 1994, S. 79–81. 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 11. 1885 „d. 15 Deckenbild Ars victrix am 
Kantianplatz[?] begonnen. Leinwand. 
Wurmtempera.“ 
vgl. Reflexionen S. 9. 
vgl. Brief Prell an Wurm 1885, 
Berberich 2012, S. 392–393. 
Deckenbild „Ars Victrix“ im 
Festsaal des Berliner 
Architektenhaus  
Wünsch 1994, S. 79–81. 
Prells erste Versuche zu 
handelsüblicher Öltempera 
für Decke Architektenhaus? 
Gussow hilft um 1885 Prell 
mit Technik der Öltempera 
auf Kreidegrund. 
Annalen IX, 175. 
Türcke, [Rudolf 
von?] 
Reflexionen S. 48. 1895 „Wurm'sches Fixativ sei mit Borax 
verseifter Schellack in Wasser ev. auch 
für Pastell zu fixiren; wasserfest; er hat es 
auch. von vorn fixirt, waagrecht legen & 
waagrecht blasen.“ 
 Mit Alkalien verseiftes Harz 
bezeichnet man als Harzseife 
und Schellackseife diente als 
Bindemittel in der Malerei. 
Brachert 2001, S. 119. 
Im Katalog der Firma Richard 
Wurm sind zwei Fixative für 
Kohle und Kreide aufgelistet. 
Prospekt S. 12, in 































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann? Reflexionen S. 45. 1894 „Wurm Tempera. ev. mit Lavendel 
(Petroleum) & Terpentin malen. Gegen 
Glänzen mit Terpentin od. Spiritus 
einreiben, ev. mit etwas Natronlösung 
(dem mit sehr leichter Säure)“ 
 Wurm empfahl eine 
Mischung aus Terpentin und 
Lavendelöl als Ersatz für sein 
eigenes Malmittel u. a. in 
einem Brief an Max Klinger.  
Berberich 2012, S. 25. 
Prell, Hermann Brief Prell an Wurm 
11.02.1896, 
Berberich 2012, S. 
244–246. 
1896 „Die Malerei soll durchaus matt sein – 
aber hierauf [Kaseingrundierung] säuft 
sie innerhalb eines Tages ganz weg. […] 
Bitte senden Sie mit außer den 
umstehend verzeichneten Farben […]. Ich 
schwanke nun zwischen Ihrem Material 
und meiner/reiner(?) Wassertempera 
(Casein). Meine Leinwand, die schon die 
ganze Aufzeichnung hat, muß ich schon 
verwenden. Es fragt sich, womit man Sie 
stehender macht. Eventuell müßte ich 
Stellen die mit Casein gemalt sind, mit 
Ihrer Tempera übermalen; womit 
überzieht man solche Theile vorher? 
Casein? Schellack in Wasser gelöst?“ 
 Thronsaal der Deutschen 
Botschaft im Palazzo 
Caffarelli in Rom. 
Wünsch 1994, S. 89–91; 
Fischer 1998. 
Mit Alkalien verseiftes Harz 
bezeichnet man als Harzseife 
und Schellackseife diente als 
Bindemittel in der Malerei. 
Brachert 2001, S. 119. 
Firle, Walter Reflexionen S. 59. 1898? „Firle[?]. Wurmtempera auf Kreidegrund; 
immer mit seinem Manganöl angerieben; 
recht gut. Auch auf geleimte Pappe. -
Paust Photographien.“ 
zu Firle und Wurm: Reflexionen 
S. 86, 88; Annalen XX, 2. 
Firle bestellt bei Wurm 
Leinwände, Temperafarben 
und Malmittel. 
Berberich 2012, S. 157–
159, 341, 348. 
Firles Nutzung von Wurm-
Tempera. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 378. 
Strobentz, Fritz Reflexionen S. 59. 1898? „Strobentz[?]. Wurmtempera auf Kreide 
od. Oelleinen. gewöhnlich.“ 
 Strobentz bestellt bei Wurm 
Leinwand mit sehr mageren 
Ölgrund in Weiß oder Grau. 
Berberich 2012, S. 407. 
Prell, Hermann Annalen XVIII, 
46zzz. 
1905 „Verseifte Oelfarbe. Nur der 
Vollständigkeit halber erwähne ich noch 
die eine Zeitlang in Deutschland 
 Wechsel der Malmittel oder 
Wechsel der Malfarben bei 
































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
vielverwendeten Wurm'schen 
Temperafarben, eine verseifte Oelfarbe, 
mit Terpentin verwendet; sie werden 
matt und fest, behalten aber 
Oelcharakter: als Uebermalung für 
Oelmalerei auf Leinwand mit 
nachfolgender Uebermalung mit weichen 
Harzmitteln sind sie besser verwendbar.“ 
Wurm beschreibt die beiden 
möglichen Wirkungen – matt 
und wie Ölfarbe – seiner 
Temperafarben und 
empfiehlt sie in seinem 
Prospekt auch als 
Übermalung auf 
Öluntermalung. 
Prospekt S. 9, Berberich 
2012, S. 561. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 86. 1907 „Juli 07 Bild für Ständehaus, Saxonia und 
die 3 Stände. 
Angefangen auf halbsaugendem Grund 
mit Wurmtempera, auf ganz saugend 
gest., für erste Antuschen geht sie – sieht 
gleich schlecht aus, immer seifig[?] – 
nicht wieder. Für weiches erstes 
ineinandermalen geht sie, trocknet aber 
ungleich dunkelt. (dann Mussini matt; 
trocknet besser – aber bei dicker malen 
wird man leicht kleinlich, weil die Farbe 
so zäh ist) nichts. Empfohlen von 
Wiegand, Meissen, Phil. Fleischers 
Renaissancefarben, bei Schönfeld die sich 
wie Gouache behandelten & gut 
firnissten?? Für die großen Acte fehlt mir 
etwas derartiges; auch v. Firle sehr 
empfohlen.“ 
vgl. Lebensdaten S. 33; Annalen 
XX, 2. 
vgl. Brief Prell an Wurm 1907, 
Berberich 2012, S. 246. 
vgl. Bestellformular an Wurm 
1907, Berberich 2012, S. 393–
394. Vgl. Firle Reflexionen S. 
86. 
„Saxonia und die drei Stände“ 
für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses zu 
Dresden. 





Zu Prof. Philipp Fleischers 
Meisterfarben der 
Renaissance mit Empfehlung 
von Walter Firle. 
TMFM 25. Jg. 1908, S. 
36–37. 
Firle malte mit Prof. Ph. 
Fleischers Meisterfarben der 
Renaissance der Firma 
Schoenfeld. 
Reinkowski-Häfner 































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Bestellformular an 
Wurm 24.06.1907, 
Berberich 2012, S. 
393–394. 
1907 [Bestellung für Temperafarben in Tuben] 
„Temperafarben: 1 Tube Kremserweiss 
Tubengrösse 10 1 Tube Kremserweiss 
gebrannt […] 2 Tuben Jaune brillant I 1 
Tube Jaune Brillant II 1 Tube Jaune 
brillant III 2 Tuben Indischgelb fein 1 Tube 
Zinkgelb kalt 1 Bergzinnober 1 
Chinesischer Zinnober 1 Chromroth 1 
Japanroth 1 Dunkelocker 2 Terra d. Siena 
dunkelgebrannt 2 Umbra 1 Umbra 
gebrannt 2 grüne Erde hell 1 grüne Erde 
hell gebrannt 2 VanDykbraun 2 
Indigoblau 2 grünen Zinnober hell 1 
grünen Zinnober dunkel 1 Kobaltgrün hell 
1 Kobaltgrün dunkel 2 Smaragdgrün (ist 
dies Permenentgrün?)“ 
vgl. Brief an Wurm 1907, 
Berberich 2012, S. 246. 
„Saxonia und die drei Stände“ 
für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses zu 
Dresden. 
 
Prell, Hermann Brief Prell an Wurm 
15.08.1907, 
Berberich 2012, S. 
246. 
1907 „Das firlsche Malmittel ist vorzüglich, wie 
auch überhaupt ihr Bindemittel; aber 
durch langsame Effectuirung d. 
Bestellungen wird die Benützung Ihres 
vorzüglichen Materials, das ich sonst gern 
mehr gebrauchen würde, erschwert.“ 
vgl. Bestellformular an Wurm 
1907, Berberich 2012, S. 393–
394. 
„Saxonia und die drei Stände“ 
für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses zu 
Dresden, wohl Einfluss auf 
„Parzifal“ 
 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 33. 1907 „Saxonia und die 3 Stände“ Durch Wallot 
für Ständehaus Dresden. Wurmtempera 
& Mussini.“ 
vgl. Reflexionen S. 86; Annalen 
XX, 2. 
„Saxonia und die drei Stände“ 
für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses zu 
Dresden. 
Wünsch 1994, S. 133–
139. 
Prell, Hermann Annalen XX, 2. 1907 „[Saxonia und die drei Stände] Wie 
immer bei grossen Formaten suchte ich 
Temperauntermalung zur Vollendung der 
Form. Allerhand neue Mittel wurden 
versucht – matte „Mussini“farbe, 
„Renaissance“ von Fleischer etc. – bis die 
früher erprobte Oeltempera von Wurm 
auf Halbkreidegrund sich wieder 
bewährte. Mit Wurm's seifigen 
Wassermalmittel, oder mit Manganöl 
und Terpentin wird am besten pastos 
vgl. Reflexionen S. 86; . 
Lebensdaten S. 33. 
„Saxonia und die drei Stände“ 
für den Sitzungssaal der II. 
Kammer des Ständehauses zu 
Dresden. 
Wünsch 1994, S. 133–
139. 
Zu Prof. Philipp Fleischers 
Meisterfarben der 
Renaissance mit Empfehlung 
von Walter Firle. 
TMFM 25. Jg. 1908, S. 
36–37. 
Prell wechselt Malmittel in 

































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
untermalt – immer aus dem Hellen 
heraus, da das Material leicht dunkelt; 
dafür behält es gefirnisst unverändert 
Ton und Kraft. Vorzüglich alsdann, im 
nassen Firnis Vibert mit irgend einem 
Harzmittel (Walter Firle schickte mir das 
Seinige) zu vollenden. Die Farbe sitzt 
immer, sie lasiert, deckt, schlägt nie ein – 
kurz völlig dem Material der alten 
Meister ähnlich; für Mattmalerei aber 
nicht zu empfehlen.“ 
Wurm empfiehlt die 
Untermalung „mit einem 
Gemenge von Manganöl und 
Terpentinöl“ einzureiben und 
nach dem Trocknen der 
Übermalung ein „leichter 
Mastixlack zur 
Fertigstellung“. 
Prospekt S. 9, Berberich 
2012, S. 561. 
Firle, Walter Reflexionen S. 86. 1907 „+ + Firle Wurm nicht mit Malmittel, 
sondern Manganleinöl & Terp. od. 
Lavendel malen. ev. mit der für ihn von 
Wurm gemachten Emulsion. Man muss 
Wurm mit dem Wassermalmittel so fertig 
wie möglich malen; vom hellen ausgehen 
& pastos malen. Es dunkelt immer gleich, 
so dass man immer hell nachgehen muss; 
dies ist unangenehm – also nicht aus dem 
Dunkeln heraus malen. Dafür ändert es 
beim firnissen gar nicht, und hat mehr 
Festigkeit im Ton, & Glanz der Farbe, als 
Oel. Vorzüglich wenn es mit Vibert à 
peindre oder à retoucher anreibt und mit 
Firles Verdünnungsmittel hineinmalt. (es 
ist besser, harziger, als Manganöl & Terp.) 
Es nimmt immer an, sitzt immer, lasirt, 
deckt, schlägt nicht ein – völlig das 
Material der Alten – für Bilder dieser Art 
ganz vorzüglich – aber nur gefirnißt 
möglich, nicht matt. Das Farbmaterial ist 
nicht besonders.“ 
vgl. Reflexionen S. 88, Annalen 
XX, 2. 
wohl für „Saxonia und die 
drei Stände“ und beeinflusste 
„Parzival“, 
Wechsel der Malmittel in 
Unter- und Übermalung, 
Zwischenfirnis 
 
Die Temperafarbe war mit 
dem zugehörigen Malmittel 
zu vermalen, als weitere 
mögliche Mittel werden von 
Künstlern bzw. Wurm 
genannt: „Terpentin bzw. 
Petroleum, mit Terpentin 
verdünntes Lavendelöl, das 



































Richard Wurm, München 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Reflexionen S. 88. 1909 „10 Mai bis 30 Juli am Parzival. 
Wurmtempera mit Terpentin, auf 
halbsaugendem Grund – antupfen, 
decken; soweit als möglich. Dann mit 
Vibert (retoucher oder peindre) 
verrühren; mit Firlemittel und Terpentin 
malen. Es geht langsam; Geduld; immer 
wieder machen! Gut ist verreiben mit 
Copaivaöl Para und d. Ludwig schen 
Petroleum 5 d, das länger naß bleibt. Das 
Ganze dunkelt immer wieder – Folge der 
Dämmerstimmung. Immerhin steht es 
nicht zu branstig[?]. Bin nicht sehr 
zufrieden.“ 
vgl. Reflexionen S. 86. 
vgl. Brief Prell an Wurm 1907, 
Berberich 2012, S. 246. 
Prell wechselt Malmittel in 
Unter- und Übermalung 
Gemälde: siehe Tabelle A3. 
 
 
Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Geselschap, 
Friedrich 
Annalen VII, 123. 1881 „Er [Friedrich Geselschap] malte sie 
[Ruhmeshalle] mit der eben erfundenen 
und von dem Düsseldorfer Gerhardt 
handlich gemachten 
Caseintemperatechnik auf Goldgrund, 
den er mit Gelb schraffieren musste, um 
ihn hell Wirken zu lassen.“ 
 Geselschap malte 1879–90 
die Ruhmeshalle im Zeughaus 
Berlin aus. 
Thieme/Becker, Bd., 
1999, S. 492–494. 




2014, S. 271 Fußnote 
1309. 
Geselschap verwendete für 








Reflexionen S. 20. 1887 „Gerhard Casein […] 
Die Farben sind mit Kasein (ohne Kalk mit 
was anderem gelöst) Wachs ein Harz (mit 
Oel oder Balsam gerieben) angemacht. 
Dazu Marmorsand, der gefärbt wäre – es 
würde durch und durch gefärbt wenn 
zu Gerhards "Kasein-
Marmorfarben": Annalen VII, 
123; XIV,3; XVIII,46zz; Anlage 
XIV,309.  
Petersen erwähnt: Reflexionen 
S. 88.  
Prell war 1885 im Auftrag des 
Kultusministers nach 
Düsseldorf gefahren, um 
Versuche mit Gerhardts 
Kasein zu machen, trifft auch 
von Gebhardt. 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
man durch Erhitzen die Kohlensäure 
raustriche[?rausbriche] ??? Farben daher 
sehr griesig. Theorie: d. Kasein bindet 
absolut nur wenn es mit Kalk in 
Berührung kommt – daher die oberen 
Schichten durch den Marmor auch 
solchen erhalten. das Brennen des Kalks 
geschähe aus kleingestossenem Marmor 
in verschlossenen Töpfen. 
Mühlenbruch meint, das feste Binden 
komme vom Wachs & Harz darin. Er setzt 
dem Kasein Balsam copaive zu; eventuell 
Bimsteinpulver. (?) nach Proben v. 
Gesellschap hält die Farbe schlecht, wird 
der zuerst feste Putz nach einigen 
Wochen bröcklig.“ 
Prof. Gerhard aus Düsseldorf 
Caseinmalerei aus Casein und 
Wachs, Wasser verdünnen. 
Proben in der Berliner 
Akademie. 
TMFM 7. Jg, 1890, Nr. 





Maler Prof. F. Gerhardt 
erfunden, zusammen mit 
Prof. Peter Janssen und von 
Gebhardt verbessert, deren 
Schüler Arthur Kampf, Walter 
Petersen etc. haben auch 
diese Technik angewendet, 
auch Putzzusammensetzung 
angepasst. 
Daelen 1888, S. 70–72.  
Prell, Hermann Reflexionen S. 44. 1894 „– Gerhard Casein ausgezeichnet, gut 
gerieben. Leinwand 3–4 mal mit Casein, 
etwas Kreide, etwas Zinkweiss streichen 
& schleifen. Hinten nass machen. (2 
Bilder für Danzig. [Rathaus, Danzig]) Beim 
2ten mal vorsichtig, da das Wasser 
Flecken macht. Fixiren ev. mit Fixativ 
Schellack oder 1/3 Kasein & Wasser 
anblasen, mit Tuchwolle nachgehen, 
damit kein weißer Ueberzug kommt. 
Aufkleben erst hinten mit Schellack 
streichen, ev. noch mit Oelfarbe, damit 
nichts durchdringt; die Wand mit 
weiss[sic!] Oelfarbe streichen, trocknen, 
dann nochmals streichen & aufziehen mit 
Bürsten. (Koch)“ 
ähnliches Rezept Grundierung: 
Reflexionen S. 5, 44, 46 und 71; 
Annalen XIV, 3 ; Annalen 
Anlage XIV, 310. 
Prells Kaseingrundierung: 
































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Reflexionen S. 46. 1895 „2 Bilder für Danzig, Polenschlacht & 
Venedig, mit Schönfeld (Gerhard) Casein 
auf Leinwand v. George gemalt; im 
December 95 eingesetzt. Grund 3–4 fach 
2 mal Casein dazu Salicyl  
1 [Casein] & Schlemmkreide 
1 [Casein] & Schlemmkreide & Zinkweiss 
gut geschliffen; ausgezeichnet. Zum 
Primamalen mit Wasser hinten 
angespritzt. Später trocken von vorn, da 
neues Nässen Ränder giebt. Beide sehr 
sorglich studirt. Die „Polen“ auf der 
Ausstellung ganz bunt & hart – wohl in 
Folge der Atelierarbeit. Nach Retouche 
im Raum ausgezeichnet.“ [Prell merkt 
an:] „1915. Das bleibend richtige 
Verfahren“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
5 und S. 71. 
Zu Kasein mit Salicyl: 
Reflexionen S. 5, 45. 
„Sturm der Polen auf 
Weichselmünde 1577“ und 
„Empfang einer Danziger 
Gesandtschaft in Venedig 
durch den Dogen Marino 
Grimani 1601“ im Sitzungsaal 
der Stadtverordneten im 
Danziger Rathaus. 
Wünsch 1994, S. 88–89. 
Salicyl[säure] dient als 
Konservierungsmittel.  
Prells Kaseingrundierung: 
siehe Kapitel 5.5.2. 
Kaseinfarbe auf Leinwand: 
siehe Kapitel 5.5.5. 
Eibner 1909, S. 271. 
unbekannt Reflexionen S. 49–
50. 
1896 „ad Kasein Gerhard's Casein H ist Kasein 
mit Copal in Leinölfirnis [Casein] B [ist 
Kasein] mit Bernstein in Benzin gelöst, 
etwas Copaiva statt Oel. dasselbe ist in 
den Farben.“ „Marmorpulver ist in allen 
Farben um Körper zu geben, was bei d. 
Oelfarben mit Wallhaff[?Wallrath] (oft 
bis 200% auf 1 M. [Pfund] Cobalt) oft 4 
[Z. f. Pfund] Wallraff[? Wallrath]) erreicht 
 Unter den Inhaltsstoffen der 
Kasein-Marmorfarben nach 
Fritz Gerhardt findet sich 
unter anderem Marmormehl, 
Wachsseife und wenig 
Zinnsalz. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 364–365. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Reinkowski-Häfner 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
wird. d. Marmorpulver nimmt die Farbe 
ganz an, saugt die Säure auf, verhindert 
das Grieseln; er ist eine Verbesserung 
des Farbmaterials. Ist der Marmor (wie 
Wolle) erst mit Zinnsalz (?) gebeizt, so 
nimmt er die Farbe noch besser an & ist 
durchaus gefärbt.“ [Dazu merkt Prell an:] 
„schlecht“ „Malen mit einer 
Blechpalette, immer leicht vorher mit 
verdünntem Fixativ anblasen; es ist 
Kalkwasser mit wenig Kasein. Sehr dünn 
– zu s. Fixativ ½ Kalkwasser (von 3 mal 
gebr. Kalk (schwer zu machen)) (Jansen 
malt nur von der Palette; Lasiren mit 
Elfenbeinschwarzsuppe, andre Hand d. 
Verstreicher)“ 
Walrat als verdickendes 
Mittel in Ölfarben. 
TMFM 9. Jg. Nr. 140 & 
141, 1892, S. 26. 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Zu dünnen Lasurfarben ist oft nöthig 
etwas Bindemittel B od. O zuzunehmen. 
Jansen befeuchtet immer mit Zerstäuber 
& Wasser, wobei es fest wird; aber nicht 
laufen lassen.“ 
 Kasein „B: Für feinste 
künstlerische Malereien in 
inneren Räumen.“  
Das Feuchthalten durch 
Janssen ähnelt Prells 
Vorgehen, siehe Kapitel 5.5.4. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Sehr wenig O Casein ins Anpustewasser, 
gut gelöst. Kein Andres, weil es glänzt. 
Um die Leinwand weniger schluckend zu 
machen, wodurch zuviel Bindemittel 
entzogen wird, & Flecke entstehen: 
Infusorienerde Calzinate (? 
Pebedaleri[?Pebedabri]) (Kieselguhr) und 
1 1/2 x soviel Volumen Bindemittel B 
aufstreichen und wenn zu rauh mit 
Spachtel fest einglätten. Wenigstens 1 
Nacht trocknen lassen. Infusorienerde 
lasirt & läßt die Contoure durchsehen. Es 
darf nicht glänzen nach dem Trocknen 
sondern muß matt sein, sonst weniger 
Casein B nehmen.“ 
ähnliches Rezept: Gerhardts 
Brief von Prell wiedergegeben, 
12.02.1896, in Reflexionen S. 
52. 
Es ist wohl kein O Kasein, 
sondern „Q: Zu hellen 
Anstrichen und Malereien in 
inneren Räumen.“  
Infusorienerde als Name für 
Kieselgur, das zum größten 
Teil aus Siliciumdioxid 
besteht. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Kaseinbindemittel aus 
Mischung einer alkalischen 
Kaseinlösung mit 
Infusorienerde hat den 
Nachteil, dass es mit der Zeit 
nachdunkelt. 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Dünn aufgetragene Infusorienerde, 
Calzinate, deckt nicht. Statt dessen 
vielleicht mit der Probe Petrolcasein 
Grundirfarbe mit etwas Damarlack dünn 
& mager überstreichen; oder 
Grundirfarbe rein, oder mit Terpentin od. 
Petrol verdünnt; einige Tage trocknen 
lassen. Das hilft sicher.“ 
 Petroleum-Kaseinfarbe aus 
aufgeschlossenem Kasein mit 
Terpentin, Petroleum, Benzin 
etc. und auch Zusatz von Öl 
oder Balsam, verdünnen mit 
Petroleum oder z. B. 
Terpentinöl. 
Scherer 1905, S. 64–65. 




2014, S. 364. 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Leinwand grundiren: 
Casein H 3 Theile 
Infusorienerde[?] mit Spanisch Weiss (?) 
1 Theil halb & halb 
Ist sie sehr grob noch etwas feinstes 
Holzmehl dazu, deckt nicht & ist 
biegsam. 1–2x streichen; dann 1 mal mit 
Petrol Caseinfarbe & Farbe, welchen Ton 
man will, trocken beigesetzt. trocken 
schleifen.“ 
ähnliches Rezept: Reflexionen 
S. 71. 
Kasein „H: Für farbige 
Anstriche und grobe große 
Dekorationen.“  
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Grundierung hat keine 
Ähnlichkeit zu Gerhardts 
Beschreibung an von Gossler 
1888. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 365. 
Spanisch Weiß kann mit 
Kreide verschnittenes 
Bleiweiß, Kreide von 
Bougival, in Alaun zersetztes 
Kalk oder Wismutweiß sein. 
Brachert 2011, S. 235–
236. 
Kaseinbindemittel aus 
Mischung einer alkalischen 
Kaseinlösung mit 
Infusorienerde hat den 
Nachteil, dass es mit der Zeit 
nachdunkelt 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Wenn einige Farben nicht ganz fest, 
Casein B oder O dazunehmen, ersch.[?] 
später mit Fixativ anpusten, oder wenn 
es nicht genügt mit Wachslack; letzteren 
auch da wo ganze Partien weisser & 
brillanter stehn sollen, mit dem Pinsel 
darüber. (Wachs läßt sich nie ganz 
reinigen, weil es in Wärme weich wird & 
den Staub festhält; […] Sollen ganze 
Partien stumpfer, dunkler werden, dan 
mit sehr dünnem Kasein B streichen 
(Macco[?]) dunkle feurige Tiefen nicht; 
auch Oelfarbe dünn schummern. Immer 
oft nicht zu dünn übermalen.“ 
 Vielleicht ist mit „Wachslack“ 
der „Gerhardt‘s 
Tränkungslack zur 
Befestigung von Malgründen 
aller Art“ gemeint. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 




Reflexionen S. 52. 
1896 „Janicht zuviel Kaseinbindemittel, leicht 
Sprünge. Durch die Zeit & das Netzen 
beim Uebermalen wird alles fest. Das 
mitge…[Rand fehlt] Fixirwasser ist so 
stark daß es selten so stark zu brauchen, 
sondern doppelt mit Kalkwasser zu 
verdünnen ist. Es darf keinen Ton 
verändern; sonst mehr klares 
Kalkwasser.“ 
   




Reflexionen S. 52. 
1896 „Petrol Normalfarbe ist fertig in Weiß 
oder goldigem Ton & dunkel von Richard 
zu beziehen. Nachdem die Leinwand mit 
Casein H und Spanisch Weiss grundirt & 
trocken ist, wird sie mit der Farbe, etwas 
mit Petrol verdünnt, mit dem Pinsel 
gestrichen, & mit dem Spachtel geebnet; 
1–2 mal. Vorher sind dicke Faden & 
Knoten nach der Kaseingrundirung noch 
naß mit dem Hammer flach zu schlagen; 
Fuseln werden anfangs schon mit Papier 
 Gerhardt empfahl dieses 
Vorgehen anscheinend auch 
anderen Künstlern wie 
Ludwig Dill, der zuerst von 
einer „Wasser-Casein-Grund“ 
und dann „Petroleum-Casein“ 
auf Leinwand 1891 an 
Richard Wurm schreibt. 
Berberich 2012, S. 326. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Reinkowski-Häfner 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
abgebrannt. Nach dem ersten Trocknen 
mit Bimstein geschliffen. Der erste Grund 
wird besser auf beiden Seiten 
aufgetragen; es klebt & malt sich besser, 
auch beim Rollen vortheilhaft. Petrol 
Kaseinfarben in Tuben hat Schoenfeld.“ 




2014, S. 364. 




Reflexionen S. 52. 
1897. „Petrol Casein. 
Jansen malt die Fortsetzung der 
Marburger Bilder damit, Röber[?] lasirt 
damit die Tiefen des Wassercasein, & er 
untermalt damit; E. Röber Danzig damit; 
Porträt damit untermalt; auch auf 
Oelleinwand; mit Ludwigfarben darüber. 
Statt mit Petrol, das zu langsam trocknet, 
mit Terpentin arbeiten, um den Werth d. 
Töne zu sehen.“ 
 Peter Janssen malte 
1887/1902 Wandbilder in der 
Aula der Marburger 
Universität. 
Thieme/Becker, Bd. 18, 
1999, S. 404–405. 
Ernst Roeber malte 
Wandbilder im großen Saal 
des Rathauses und im großen 
Sitzungssaal des 
Landeshauses in Danzig. 
Thieme/Becker, Bd. 28, 
1999, S. 479. 




Reflexionen S. 52. 
1897 „Die Petrolfarben sind alte Wachs Mastix 
Bernsteinfarben, und Kasein dazu. Der 
Zweck ist das Aufreiben beim 
Weitermalen zu verhindern; es wirkt 
duffor[?], weil die Farbkörner weiter 
auseinander liegen. Petrol, Terpentin 
Benzin, Cilol[?] ist ein flüchtiger Stoff; 
Copaiva, Lavendel statt Oel auch etwas 
Nuß[?]öl (Canobo). Malen mit dem 
Malmittel oder d. Lack , mit Terpentin; 
aufs Wasser-Casein lasiren oder 
umgekehrt; auf jede Leinwand, mit d. 
Malmittel oder Lack allein erst annetzen; 
hell malen & dann ev. firnissen wenn 
Oelbild.“ [Prell beurteilt:] „nichts“ 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann? Reflexionen S. 62. 1898? „Notiz: Leinwand 4 mal mit Kasein H 
streichen beim letzten Mal die Hälfte 
Zinkweiss in Wasser zurühren. Nicht 
schleifen; es darf nicht schlucken. Darauf 
Neischtempera, ohne Bindemittel. 
Eventuell hinten erst Stärke streichen, 2 
mal dünn, vor dem Kleben.“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
71. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Prells Kaseingrundierung: 
siehe Kapitel 5.5.2. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 71. 1900? „1) Danziger Grund war 2 mal Casein H 
(Gerhard) 
1 [mal Casein H] & Schlemmkreide 
1 [ mal Casein H & Schlemmkreide &] 
Zinkweiss, dann geschliffen 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
5 und S. 46.  
ähnliches Rezept: Reflexionen 
S. 62; Annalen XIV, 3 ; Annalen 
Anlage XIV, 310. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Prells Kaseingrundierung: 
siehe Kapitel 5.5.2. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Prell, Hermann? Reflexionen S. 71. 1900? „Casein H ist Casein mit Copal in 
Leinölfirniss 
    ''       B  ''     ''        mit Bernstein in 
Benzin“ 
 „H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 71. 1900? “Casein H 3 Th. 
2) Infusorienerde 1 [Th.] (Spanisch Weiss) 
dann 1x mit Petrolcasein streichen“ 
ähnliches Rezept: Gerhardt 
Briefe von Prell 
wiedergegeben, 12.02.1896, 
08.06.1896 in Reflexionen S. 
52. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Kaseinbindemittel aus 
Mischung einer alkalischen 
Kaseinlösung mit 
Infusorienerde hat den 
Nachteil, dass es mit der Zeit 
nachdunkelt 
Scherer 1905, S. 77. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 71. 1900? „3) 4 mal mit Casein H grundiren; beim 
letzten Mal die Hälfte Zinkweiss in 
Wasser zurühren. (ev. hinten 2x dünn 
Stärke streichen.)) [von Prell angemerkt] 
Aus früherem zusammengeschrieben“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
62. 
„H: Für farbige Anstriche und 
grobe große Dekorationen.“ 
Prells Kaseingrundierung: 
siehe Kapitel 5.5.2. 
Reinkowski-Häfner 































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Vogel, Hugo Brief Vogel an Prell 
o. J..SKD NL Prell 15 
Nr. 82, fol 280–281.  
o. J. „Mit dem Gerhardtschen Kasein möchte 
ich nicht gern malen, denn ohne sein 
Fixativ die Bilder mit der Hand 
abzuwischen sind u. mit dem Fixative sie 
wie Ölbilder fast aussehen.“ 
 Professor Hugo Vogel fertigt 
Supraportengemälde in der 
Vorhalle des 
Magistratssitzungssaales des 
Berliner Rathauses, mit 
Gerhardts Kaseinfarben 
direkt auf Gips und 
Kalkmörtel (vorher präpariert 
nach Angabe des Erfinders) 
gemalt worden, verschiedene 
Künstler haben die gleiche 
Technik für 18 Wandgemälde 
angewendet, Reinigung leicht 
und einfach mit Brot oder 
falls erforderlich mit Wasser, 
Firma Anton Richard in 
Düsseldorf liefert Kasein, 
Firma Dr. F. Schönfeld & Co. 
in Düsseldorf fertigt 
Malfarben in Tuben. 
Die Kunst für alle , 8. 
Jg., Heft 14, 1893, S. 
221. 
Prell, Hermann Annalen XIV, 3. 1885 [im 
Rückblick] 
„Für die Leinwand bedürfen die mit ihm 
angeriebenen Farben sorgfältiger 
Behandlung. Gerhard in Düsseldorf, der 
sie zuerst in Tuben in den Handel 
brachte, versetzte sie mit Marmormehl; 
der Name „Kasein-Marmorfarben“ hatte 
schon an sich monumentalen Reiz – 
sonst aber keinen Nutzen. Ich habe mit 
dem regsamen alten Praktiker zahllose 
Briefe gewechselt, viele anregende 
Stunden in mystischen Disputen 
verbracht, vielerlei Neues versucht und 
gefunden, um zuletzt dennoch von ihm 
abzukommen, und das reinere Material 
von Neisch& Co. in Dresden zu 
verwenden.“ 
ähnliche Aussage Prell: Annalen 
Anlage XIV, 309. 
zu Gerhards "Kasein-
Marmorfarben": Annalen VII, 

































Fritz Gerhardt‘s Kasein und Farben der Firmen Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf und Anton Richard, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
unbekannt Reflexionen S. 82 1905 Gerhards punische Wachsfarbe. Auf 
Kreidegrundbrett, gefirnisstes Brett [... 
siehe Kasein] – 
Kutschenlack nicht verdünnt, warm 
gemacht, dünn darüber gerieben. Damit 
übermalt. Richard 





2014, S. 363–365. 
 
Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Gussow, Carl Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 3. 
1884 „Temperafarben von Hermann Neisch & 
Co Dresden Neustadt. Tuben. (doppelte) 
Leim mit etwas Bolus od. Kreide als 
Grund“ 
   
Prell, Hermann Reflexionen S. 9. 1885 „Frau Danziger; Neisch Tempera auf 
Kreidegrund; Caseinweiss, blätterte 
leicht. darüber Mastix. traut[?] ganz ein. 
darüber Söhne frères. Stand. – Mit 
Mastix, abgedampftem Manganöl & 
Terpentin gemalt; Gussowfirniss darüber, 
noch etwas eingeschlagen, nochmals 
nöthig. Der Grund trinkt so zu sehr.“ 
Zu Caseinzinkweiss: 
Reflexionen S. 83, 97, „Titan 
und Ross“ StM Inv.-Nr. 1980/k 
683. 
Prell wechselt Malmittel 
zwischen Unter- und 
Übermalung, Zwischenfirnis  
 
Gussowfirnis besteht aus 
kandischem Balsam, dem 





Gussow 1907, S. 84. 
Lösemittel für Mastix ist nicht 
angegeben, wohl Manganöl 
und Terpentin. Gemälde: 
siehe Tabelle A3. 
 
Unger, Hans Reflexionen S. 63. 1898? „Unger entzieht (Pereira) & 
Neischtempera das Bindemittel, setzt Ei 
& Mastix zu. (genau die Hälfte Mastix) 
[…vgl. Grundierung] Tempera dick 
gemalt“  
 
 Prells Schüler. Wünsch 1994 Anhang 
S.65. 
Hans Unger (gemeinsam mit 
Fritz Rentsch) verwendete 
Tempera der Firma Neisch für 
Vorhang und Deckengemälde 
im Zentraltheater. 
































Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Hans Unger malt mit Neisch-
Tempera den Theatervorhang 
für Zentraltheater in Dresden. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 96, 366. 
Zu Pereiatempera. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 366–370. 
Prell, Hermann Annalen Anlage XIV, 
309. 
1900? „Die von der Firma Neisch, Dresden 
geriebenen Caseinfarben in Tuben waren 
eine Verbesserung gegen die Gerhard's, 
sie liessen das Marmormehl weg.“ 
ähnliche Aussage Prell: Annalen 
XIV, 3. 
  
unbekannt Reflexionen S. 71. 1900? „Böcklintempera (in Wasser) als Zusatz 
zu Neisch(?) 
Farmacia internazionale, Florenz. Piazza 
Vitt. Emanuele 5“ 
 Die Apotheke von Henry 
Roberts in Florenz verkaufte 
ab den späten 1890er-Jahre 
eine von Arnold Böcklin 
entwickelte Tempera, die laut 
Berger Gummi arabicum und 
Copaivabalsam enthält. 
Baroni et al. 2016, S. 
122. 
Prell, Hermann? Reflexionen S. 71. 1900? „Neischfarbe, pastos mit Eigelb, reisst 
nicht.“ 
   
Prell, Hermann Reflexionen S. 71. 1900? „Albertinum. Decke. 
Versuch mit Neischtempera, auf den 
Helferlinggrund von Neisch, und Ei, 
Zinkweiss Schlemmkreide & Leinölfirniss. 
Der Grund steht; beim hinten Netzen 
wird er gleichwohl weicher; vorn gut zu 
netzen. Farbe behandelt sich gut; bleibt 
fast ganz unverändert.“ 
vgl. Beschriftungen der Studie 
StM Inv-Nr. 1980/k 686. 
Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. Siehe Kapitel 
9.3. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
Prell, Hermann Studie „Titan und 
Ross (StM Inv.-Nr. 
1980/k 683) 
[um 1900] „GRUND: CASEIN-ZINKWEISS 
[HELFERLING] NEISCH CASEINFARBEN 
NEISCH SEHR GUT, AUCH AUF TROCKNE 
HELLT WENIG NACH SEHR FEST“ 
vgl. Reflexionen S. 72; Studie 
StM Inv.-Nr. 1980/k 685. 
Zu Caseinzinkweiss: 
Reflexionen S. 9, 83, 97. 
Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. 
Siehe Kapitel 9.3. 
Eventuell fertige Grundier-
/Malfarbe, vgl. „Casein 
Zinkweiß“ Rechnungen Geller 
vom 01.10.1910, 30.06.1912, 
STMR, o. S. 
































Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Studie „Kopf des 
Apoll (StM Inv.-Nr. 
1980/k 686) 
1901 „GRUND NIM[M]T UNGERN A[N] UND 
LÄUFT HELFERLING KREIDE-EI, 
LEINÖLFIRNI[S]“ 
vgl. Reflexionen S. 71. Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. Siehe Kapitel 
9.3. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 72. 1901 „1901 im Frühjahr den Titanensturz 
begonnen 
Caseinleinwand, von Schulz wieder gut 
präparirt als die römischen. […] Gemalt 
mit Neisch's Casein, das besser ist & 
farbreicher als Gerhards.“ 
vgl. Studie StM Inv.-Nr. 1980/k 
683; Inv.-Nr. 1980/k 685. 
Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. Siehe Kapitel 
9.3. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
Prell, Hermann Studie 
„Títanenkopf“ (StM 
Inv.-Nr. 1980/k 685) 
1903 „NEISCH TEMPERA HELFERLINGGRUND 
NÄSST V: RÜCKSEITE“ 
vgl. Reflexionen S. 72; Studie 
StM Inv.-Nr. 1980/k 683. 
Deckengemälde im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. Siehe Kapitel 
9.3. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
unbekannt Reflexionen S. 74. 1903 „Ueberstreichen der Tempera & 
Caseinfarben mit Formalin 
macht sie sehr hart, dunkelt aber nach 
(Neisch's Ansicht)“ 
ähnliche Aussage Reflexionen S. 
82. Formalinzusatz: Reflexionen 
S. 47, 83, 88. 
Formalinzusatz in Kaseinfarbe 
gegen Pilzbildung.  
Scherer 1905, S. 80. 
Kasein nach Trocknen 
wasserunlöslich mit 
Formalindämpfen gemacht. 
Scherer 1905, S. 84. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 76. 1903 „die beiden Nischenfelder & Tartarosfeld 
mit Casein & Farbe gestrichen & 
mehrmals mit Neischcasein getränkt. 
Schlucken wenig. Ev. über die 
Untermalung später mehrmals mit 
Tränkungslack, dann übermalen ev. mit 
Schönfeld Tempera, die fetter als Neisch 
ist (?) (bei Neisch geblieben)“ 
 Wandmalerei im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. 
Siehe Kapitel 9. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
Tränkungslack für feuchte 
Stellen im Putz und gegen 
Durchschlagen derselben. 
Scherer 1905, S. 73. 
Abblättern von zu starker 
Kaseinfarbe auf Malgrund aus 
Gips. 
Scherer 1905, S. 81. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 77. 1903 „Retouche der Venuswand: 
Neischcasein.“ 
 Wandmalerei im 
Treppenhaus des Dresdner 
Albertinums. 
Siehe Kapitel 9. 
Wünsch 1994 S. 98–
132. 
unbekannt Reflexionen S. 82. 1905 „Farben auf Gips oder Chamotte erst 
anziehen. Saxonia Neischfarben.“ 
 Wohl zum Entziehen eines 
































Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Kappstein, Carl? Reflexionen S. 83. 1905 „Formalin dunkelt auf Neisch, macht aber 
sehr hart.“ 
ähnliche Aussage Reflexionen S. 
74. 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
47, 74, 88. 
„[…] meine frühesten, 
selbständigen Naturstudien 
von 1888, die ich mit den 
ersten im Handel 
befindlichen Temperafarben 
von Neisch machte, stehen 
heute noch in unvergangener 
Reinheit und Klarheit dar […], 
noch heute auf die Tempera- 
und Öltemperafarben 
genannter Firma 
eingeschworen und benutze 
sie immer wieder.“ 
TMFM 37. Jg. 1921, S. 
82. 
Formalinzusatz in Kaseinfarbe 
gegen Pilzbildung. 
Scherer 1905, S. 80. 
Kasein nach Trocknen 
wasserunlöslich mit 
Formalindämpfen gemacht. 
Scherer 1905, S. 84. 
Vogel, Hugo Brief Vogel an Prell 
17.11.1903[?], SKD 
NL Prell 15 Nr. 82, 
fol 285.  
1903[?] „Vertreter von der Firma Neisch war bei 
mit u. hat sich in erster Linie auf Dich 
berufen u. mir gesagt, Du maltest stets 
mit seinen Öltempera Farben. Ich habe 
auch einen Versuch gemacht, aber 
gefunden, daß sie nicht annähernd die 
Leuchtkraft haben wie Casein u. auch 
nach noch mehreren Tagen wenigsten 
mit dem feuchten Finger abzuwischen 
sind.“ 
 Die Probleme mit der 
Wischfestigkeit erklären wohl 
die Versuche zum Fixieren 
mit Formalin.  































Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Schindler, 
Osmar 
Reflexionen S. 83. 1906 „Schindler 
gemangelte dünne Leinwand – dünn 
geleimt mit Caseinweiss (& Kreide?) 
gestrich[Zettel abgerissen] 
Neischtempera, mit Eizusatz; direct[?] 
nach[?] Natur – – firnissen mit Mastix in 
Spiritus – – heranreiben[?] mit Alkohol 
verdünnt. – –  
Retouche mit Harzfarben Pereira, wenn 
nötig, Schlussfirnis Mastix“ 
zu Schindler: Reflexionen 80, 
97. 
gleiches Rezept zu Schindlers 
Bildträger/Grund: S. 97. 
eventuell ähnlich Prells 
Grundierung: siehe Kapitel 
5.5.2. 
Wechsel der Malfarben in 
Unter- und Übermalung, 
Zwischenfirnis 
 
Kappstein, Carl Reflexionen S. 87. 1907 „Neischöltempera, Töne in Töpfen mit 
dem Malmittel dick anmachen; dann mit 
Wasser verdünnt. Mit Wasser malen 
trocknet in 3–4 Tagen. Zum Schluss nicht 
mehr mit Malmittel.“ 
 „[…], ob ich die Eitempera- 
oder Öltemperafarben der 
Firma Neisch gebrauchte; die 
ersteren mischte ich meist 
mit Wasser, die letzteren 
vielfach mit einer 
selbstgemachten Emulsion.“  
TMFM 37. Jg. 1921, S. 
82. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 88. 1909 „Tugenden des Rathaussaals farbig, auf 
Leinwand; Caseingrund wie früher, 
Neischcasein. Schönes malen. Trocken 
antupfen, schon mit gemischte Farbe; 
daß ... möglichst fertig malen! Trocken 
lasirend vollenden.“ 
 Festsaal im Neuen Rathaus zu 
Dresden. 
Wünsch 1994, S. 139–
155. 
Prell, Hermann Annalen XXI, 17–18. 1910 „Die Ausführung der farbigen Kartons 
[für Mosaik Bremen] in lebensgrossen 
Figuren erfolgte, sehr durchgebildet, in 
Kohle auf grauem Papier, diesmal unter 
Weglassung des Steinschnitts, der bei 
den Mosaiken im Albertinum 
durchgeführt war. Dann mit Neisch's 
Oeltempera gemalt, halbtrocken 
aufreibend, Papierton benutzend, die 
Schatten durchscheinen lassend; man 
kommt so rasch und leicht zu großer 
Wirkung.“ 
 Mosaiken im Gebäude des 
Norddeutschen Lloyd in 
Bremen. 































Hermann Neisch & Co., Dresden 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Kiessling, Paul Reflexionen S. 90. 1911 „Recept P. Kiessling Untermalt auf 
römisch halbschluckend Leinen mit 
Neisch's Oeltempera & Wasser (auf 
Düsseldorfer (Mahagonimalbretter bei 
(Geller) natürlich am besten) was sich 
sehr schön & frei durchscheinend 
behandle. Dann mit Mussinifirniss 3x 
etwas Lugo[?], damit es nicht zu schnell 
trocknet, überstreichen und ins Nasse 
hineinmalen (Blumen, Porträt, in 1 Tag, 
etc) mit Mussini Oelfarben.“ 
 Malutensilienhandlung Emil 
Geller Nachf., Prager Str. 19, 
Dresden, Händlerstempel 
befindet sich auf Ölstudien 
der SKD GNM (siehe Kapitel 
8). 
Rechnungen der Firma 
erhalten in STMR. 
Untermalung in Tempera, 
Zwischenfirnis und 
Weiterarbeit in Harzölfarben 
 
 
H. Schmincke & Co. GmbH & Co. KG, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Dill, Ludwig Reflexionen S. 59. 1898? „(In München) Dill mit Schminketempera 
auf graues raues Pastelpapier unter d. 
Brunnen legen, ganz nass, ohne 
Aufspannen aufs Brett gelegt; immer 
wieder nass.“ 
 Feuchthalten des Papiers 
beim Malvorgang durch Dill.  
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 150. 
Langhammer, 
Karl 
Reflexionen S. 59. 1898? „[siehe Grundierung] Malen mit 
Schmincke Tempera, die kaum heller 
wird. Malmittel Ei & Essig. Die Leinwand 
bräunlich (Farbe in d. Grund) Kohlefix ist 
im Ton graulich gemalt“ 




2014, S. 370–371. 
Pohlmann et al. 2016, S. 
158–161. 
von Stuck, Franz Reflexionen S. 59. 1898? „Stuck. Schmincketempera, Kreidegrund. 
Englische Gouachefarben (Windsor[sic!] 
& Newton) mit Eizusatz, auf ungrundirte 
Pappe od. Kreidegrund. Gipsbretter.“ 




Reflexionen S. 60. 1898? „Habermann Schmincketempera, ev. mit 
Ei, oder auch Harzmedium v. Pereira. Auf 
Pappe mit Kreidegrund oder Leinwand, 
gefirnisst mit Mastix oder obig. Pereira“ 
 Zu Pereira-Harzmedium.  Reinkowski-Häfner 
2014, S. 366–370. 
Pohlmann et al. 2016, S. 
156–157. 
Hofer, [Karl?] Reflexionen S. 97. o. J. „Hofer malt auf halbschluckenden Grund 
mit Schminketempera (Gummi) & mit Ei 
& ½ Ei Oel; dann mit d. Malmittel Mussini 
 Wechsel der Malmittel bei 

































H. Schmincke & Co. GmbH & Co. KG, Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
II gut tränken, mit Mussini (glänzend) 
fertig malen.“ 
Laut Firma 
Temperabindemittel MK sei 
Ei-Tempera mit geringem 
Zusatz einer Harzemulsion 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 370. 
Temperabindemittel HD soll 
laut Berger eine Gummi-Öl-
Emulsion sein. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 370. 
„Gummi-Oeltempera, der als 
Emulsionsbasis Gummi dient, 
dazu gehört […] die 
Harzemulsions-Tempera von 
Schmincke“. 
Berger MKB, Nr. 1, 
1907, S. 4. 
von Stuck, Franz Reflexionen S. 82. 1905 „Schminke Tempera ist Gummi, mit 
Gummiöl oder Eiöl malen. Stuck.“ 
Zu Stuck: Reflexionen S. 59. Zu Stucks Maltechnik. Neugebauer 2016, S. 
143–167, 309–379. 
siehe Hofer Reinkowski-Häfner 
2014, S. 370. Berger 
MKB, Nr. 1, 1907, S. 4. 
 
Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Reflexionen S. 44. 1894 „1 Juli Polenschlacht für Danzig beendet, 
Schönfeld Casein auf Leinwand; noch 
nicht fest genug gemalt, zuviel trocknes, 
& etwas bunt.“ 
 „Sturm der Polen auf 
Weichselmünde 1577“ und 
„Empfang einer Danziger 
Gesandtschaft in Venedig 
durch den Dogen Marino 
Grimani 1601“ im Sitzungsaal 
der Stadtverordneten im 
Danziger Rathaus. 
Kaseinfarbe auf Leinwand: 
siehe Kapitel 5.5.5. 































Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Bracht, Eugen Reflexionen S. 65. 1898? „NB (Bracht malt auf grobe 
Majolicaleinwand von Pereira zuerst mit 
Schönfeldtempera, darüber mit Ludwig 
Petroleum.“ 
 1891 von Pereira entwickelte 
Majolika-Grund, der eine 
Vorleimung von 
Ziegenhautleim und Honig 
mit einer Grundierung aus 
Leim und Majolika(Ton)-Erde.  
Haaf 1987, S. 42. 
Schlösser, 
Richard 
Reflexionen S. 74. 1903 „Sein letztes Bild in Schönfeldtempera 
auf Eigipsölgrund sehr geschickt, nicht 
schluckend, lasirend“ 
zu Schlössers „Eigipsölgrund“: 
Reflexionen S. 73. 




Reflexionen S. 82. 1905 „23. März 1905 Pietschmann: 
Lechnersche Farben; Gelatine gekocht & 
Leinöl als Malmittel, in d. Flasche 
geschüttelt. (nach Engel)“ 
Lechner vgl. Reflexionen S. 81. Lechner’s Oeltempera 
enthielt vermutlich Ei und Öl. 
Pohlmann et al. 2016, S. 
162–163. 
Volkmann, Artur Reflexionen S. 97. o. J. „Volkmann                               Rom 122) 
firnißt die verbesserten Schönfeld 
Tempera, auf gekauftem Kreidegrund, 
mit Ludwig Bernstein Gemäldefirniss von 
Schönfeld. Steht ganz gut. Volkmann 
gekauftes Kreideleinen – Schönfeld's 
verbesserte Tempera gefirnisst mit 
mit[sic!] Ludwig Petroleum darüber 
zuletzt.“ 





„Vorausgeschickt sei, daß 
Volkmann zu seinen 
Gemälden fast ausschließlich 
Emulsions-Tempera [Pidoll’s 
„Verbesserte Eitempera“ bei 
Schönfeld, Düsseldorf.] 
verwendet hat.“ 
































Dr. Fr. Schoenfeld & Co., Düsseldorf 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 




aufsaugenden Malgrund, der 
aus einer Mischung von Gips, 
Schlemmkreide und Leim 
besteht.“ „Zu diesen ersten 
Schritten kann man etwas 
mehr Malmittel, eine 
Emulsion von Eigelb und 
einige Tropfen Firnis oder 
Malbutter, bestehend aus 
Eigelb und verseiftem Wachs 
zusetzen, […]“„das fertige 
Bild mit verdünnter 
Malbutter überzogen […] 
Durch Bürsten und Reiben 
wird Durchsichtigkeit wieder 
hergestellt […] auch firnissen, 
muß aber dann den 
unangenehm spiegelnden 
Glanz mit in Kauf nehmen.“  
TMFM 47. Jg, 1931, S. 
163. 
Zu Dr. Fr. Schoenfeld & Co 
verbesserten Ei-
Temperafarben nach Pidoll. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 371–372; 


































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Annalen VIII, 157 1884 „Zur zusammenstimmenden 
Schlussretouche, die bei der grossen 
Fläche unumgänglich war, hatte mir der 
alte Praktikus in Worms eine Harzlösung 
in Wasser herzustellen gewusst, die er 
„Asphales“ nannte, und die in ihre 
flüssigen Körperlosigkeit nicht 
unpraktisch war.“ 
 Rathaussaal in Worms. Wünsch 1994, S. 81–83. 
asphales (άσϕαλής), 




Lotz-Grütz 2014, S. 111. 
Ist eventuell derselbe wie 
„handwerkskundigen 
Stadtmaler“ für die Bereitung 
des Stuckmarmors. 
Annalen VIII, 149. Evtl. 
„Muth (Worms)“, 
Reflexionen S. 47; 
Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 1. 
Prell, Hermann Reflexionen S. 26. 1889 „bis 10 November; Bernwardbild und 
Umgebung [Rathaussaal, Hildesheim]; [… 
vgl. Kasein] Schliesslich „Asphales“; wohl 
Ei & Venezian. Terpentin, relativ grosse 
Bindekraft, namentlich beim fest 
hinsetzen; beim schummern immer 
geringer; haftet später immer fester. Zu 
Allerletzt blos Aquarell getuscht.“ [Von 
Prell angemerkt ] „unbrauchbar“ 
vgl. Lebensdaten S. 16. Rathaussaal in Hildesheim Wünsch 1994, S. 83–85. 
asphales (άσϕαλής), 




Lotz-Grütz 2014, S. 111. 
Prell, Hermann Lebensdaten S. 16 1890 „[Hildesheim] Juli – September ‚3 
Thürfiguren‘; ‚die 3 Gewerke‘. ‚Die 3 
Frauen‘, Tempera (Asphales)“ 
vgl. Reflexionen S. 26. Rathaussaal in Hildesheim. Wünsch 1994, S. 83–85. 
Prell, Hermann Annalen XII, 19 1890 „[…] ihre vielcitierte Feigenmilch wird 
etwa dem von mir früher verwendeten 
Asphales gleichen, der nur verseifter 
Venezianischer Terpentin, also dünnstes 
wasserlösliches Harzmittel ist.“ 
 Herstellung von Harzseifen 
z. B. aus Kolophonium und 
Soda. 
































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Gehrts, Carl Brief Gehrts an Prell 
9.5.1899, SKD NL 
Prell 3 Nr. 17, fol 96 
1899 „Ihre Frage nach dem Erfinder der 
Asphales, – glaub ich nur zustimmend 
beantworten zu können, – da ich ihn, – 
wie ich glaube noch nicht ganz richtig 
angewandt habe (zu sehr verdünnt glaub 
ich) – so will ich mich erst später 
eingehend drüber äußern. Uebrigens fällt 
mir dabei ein, – ich weiß gar nicht mal ob 
ich dem Mann in Hildesheim die Flasche 
bezahlt habe, – das ich nur ein bezügl 
Notiz u. Brief (welcher längst 
verschwunden) aber keine Rechnung 
erhalten.“ 
 Carl Gehrt lernte „Asphales“ 
von Prell kennen. 
Annalen XV, 5. 
Gussow, Carl Reflexionen S. 37. 1892 „Pereiratempera ginge leicht ab; bei d. 
ungleichen Dicke der Malerei das 
Ueb[er]ziehn mit Harz sehr precär; die 
Lagerung d. Farb, Gelatin & Harztheile 
schlechter als bei directem Harzmalen.“ 
 Zu Pereiratempera. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 366–370. 
Pohlmann et al. 2016, S. 
156–157. 
Goltz, Alexander Reflexionen S. 45. 1894 „Goltz Theatervorhang mit Hertz (Berlin) 
Rohfarben & Tempera, Kreidegrund, 
naßmachen. Unpraktisch.“ 
 Firma F. Herz & Co. in Berlin 
produzierte Tempera- und 
Kaseinfarben. 
Goltz vermutlich Nässen 
ähnlich wie Prell siehe Kapitel 
5.5.4. 
Pohlmann et al. 2016, S. 
152. Reinkowksi-Häfner 
2014, S. S. 365. 
[Prell, Hermann] Reflexionen S. 47. 1895 „Herz & Co Casein ganz ungünstig, zu 
wässrig. Neisch gut, schlecht gerieben, 
trocknet heller & nicht sehr fest. 
Syntonos zuviel Glycerin, leuchtet wenig, 
glänzt leicht. Neisch entwickelt sich, & 
giebt später die einzig guten Casein & 
Temperafarben. f.f. s. später, Formalin 
fixiren.“ 
Formalinzusatz: Reflexionen S. 
74, 83, 88. 
Formalinzusatz in Kaseinfarbe 
gegen Pilzbildung. 
Scherer 1905, S. 80. 
Kasein nach Trocknen 
wasserunlöslich mit 
Formalindämpfen gemacht. 
Scherer 1905, S. 84. 
Zu Syntosnosfarben. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 373. Pohlmann 
et al. 2016, S. 164–165. 
Gussow, Carl Annalen XVI, 41. 1902 „[...]; er [Gussow] lebte in heiterer 
Resignation fast nur noch seinen 
 Gussow erklärt seine 
fettsaure Tonerde.   
































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Farbenexperimenten, der 
„Fiedlertempera“ und der von ihm als 
Malmittel erfundenen „Thonerdeseife“; 
[...].“ 
Zu Fiedler. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 373–374. 
Schindler, 
Osmar 
Reflexionen S. 80. 1904 „Sehr gut scheint Schindlers 
Pereiratempera & Harz, mit firnissen, auf 
glattes Leinen, Kreidegrund; im Herbst zu 
versuchen. nichts werth!“ 
 Unklar ist welches Harz und 
Lösemittel verwendetet, 
eventuell Harzmedium von 
Pereira 
 
Zu Pereiratempera. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 366–370. 




Reflexionen S. 81. 1905 „II Müller Breslau (Engel) Oeltempera von 
Lechner[?] (Berlin) nächste Seite, 
Pietschmann. Oder Bösenroth (Plauegg) 
[…] Hierauf der Grund mit Copaivabalsam 
macaraibo (2/3) und Aether (1/3) mit der 
Grundanreibung[?] überstreichen. Ins 
Nasse oder nach Trocknen mit der 
Oeltempera hineinmalen (ev. erst grad in 
grau, zeichnerisch); später die Farben, 
mit Wasser (ev. auch Copaivaaether) 
Haarpinsel. Man kann immer wieder 
dünn mit  ''    ''    '' [Copaivaäther]  
einreiben. Fertig machen: Einreiben, ins 
Nasse mit Oelfarbe und Copaiva, 
Terpentin, und siccativ Courtray (ca. 5 
Tropfen auf 
1 Löffel)“  





Firma Dr. Franz Schoenfeld & 
Co. Düsseldorf produzierte 
Lechner’s Eitempera, 
erfunden von Ferdinand 
Lechner (Berlin). 
Pohlmann et al. 2016, S. 
162. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 371. 
Carl Bössenroth Dachau 
produzierte Bössenroths 
Tempera. 

































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Annalen XVIII, 46zz. 1905 „Beide Materiale [Eitempera und Kasein] 
wurden in den letzten Jahrzehnten auch 
mit den Farben angerieben als fertige 
Tubenfarben verkauft (durch die 
Fabriken Schönfeld (Gerhard), Düsseldorf 
und Neisch & Co. in Dresden) und 
reichten sowohl für Frescoretouchen wie 
für alleinige Verwendung zu 
Wandgemälden auf Leinwand oder 
trockenem Verputz aus. Im Innenraum 
genügt ihre Bindekraft; die Dauer 
derselben soll sich erst noch erweisen. 
Die Düsseldorfer Schule zog die von 
Gerhard erfundene „Kasein-Marmor“-
Farben vor – vielleicht wegen des 
heroischen Namens, denn der Zusatz von 
Marmormehl ist nur eine Verfälschung 
der reinen Farbe und völlig überflüssig. 
(Jansen in Erfurt und Marburg, v. 
Gebhardt in Düsseldorf und im Wachs. 
Kloster Lokkum u.s.m).“ 
 Eduard von Gebhardt 
verwendete Gerhardt’s 







2014, S. 121–122. 
Peter Janssen malte mit 
Gehardt‘s Kaseinfarben auf 
Leinwand für die Marburger 
Universitätsaula 1895–1903.  
Reinkowski-Häfner 




Reflexionen S. 97. [um 1902] „Schuster Woldan malt die Decken Bilder 
im Reichstag mit Friedleintempera 
Leinwand mit Friedlein Grund. Wände 
mit Gerhard Casein.“ 
 Ausstellung der Deckenbilder 
für Sitzungssaal des 




Von Ausstellungen.  
Die Kunst für alle, Heft 




































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Laut Friedlein wird zur 
Grundierung Gelatine in 
heißem Wasser aufgelöst, in 
das Rizinusöl emulgiert wird, 
auf die aufgespannte 
Leinwand, die auf eine plane 
Fläche gelegt, wird Masse 
aufgegossen, wenn Masse 
geliert, wird Leinwand 
abgehoben und ist beidseitig 
beschichtet. Farbe der 
Grundierung ist frei wählbar. 
TMFM 7. Jg., Nr. 97 & 
98, 1890, S. 104-106. 
Weitere : TMFM 8. Jg. 
1891, S.44–45; TMFM 
8. Jg. 1891, S. 92–94. 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Prell, Hermann Brief Hermann an 
Sophie Prell vom 
27.1.1907, StM, o. 
S. 
1907 „Wie thut nur immer das Ganze weh 
wenn ich von Friedlein & Wurmtempera 
höre [von Albrecht; Hirschl, Schuster-
Woldan etc.] & den absoluten 
Bildermalerstandpunkt sehe – ohne eine 
Ahnung von all dem, was mein ganzes 
Leben angefüllt hat!“ 




Pohlmann et al. 2016, S. 
150. Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. 
Carl Albrecht war Kunde bei 
Richard Wurm für 
Temperafarben. 
Berberich 2012, S. 311–
312, 424. 
Adolf (Hirémy-)Hirschl ist 
nicht als Kunde bei Richard 
Wurm zu finden. 
vgl. Berberich 2012. 
Schuster-Woldan nutzte wohl 
Friedlein-Produkte. Ebenso 
war er Kunde bei Richard 
Wurm 1897–99 für 
Temperafarben, Malmittel 
und Malbrett mit Ölgrund. 
Reflexionen S. 97. 
Berberich 2012, S. 253–
254, 402. 
Kappstein, Carl Brief Kappstein an 
Prell 31.5.1913, SKD 
NL 7 Prell Nr. 31,fol 
199-200.  
1913 „Ich möchte Ihnen einen Herrn 
Ilgenstein, von Dr. Fiedler's Farbenfabrik 
München, sehr empfehlen. [..]Ebenso ist 
die magere Temperafarbe famos u. ich 
 „Tempera ist ja ein weiter 
Begriff, – ich habe keine 
mögliche Emulsion 
unversucht gelassen – […].“ 

































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
kann mit bestem Gewissen Ihnen 
empfehlen sich durch H. Ilgenstein mal 
Proben besorgen zu lassen; ich bin 
überzeugt daß Sie sehr zufrieden sein 
werden!“ 
Die Münchner Farbenfabrik 
Dr. Karl Fiedler produzierte 




2014, S. 273. 
Tabelle A4.5: Firnis auf Temperagemälden 
Die Unterscheidung zwischen einem Abschluss- und Zwischenfirnis geht nicht immer eindeutig aus den Schriftquellen hervor. 
Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Muth, Fritz Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 1. 
1884 „Ueberziehen von Tempera durch 
Gelatine in heiss Wasser gelöst. (Blätter 
von Gelatine)“ 
gleiches Rezept: Reflexionen S. 
47. 
zu Leimfirnis: Reflexionen S. 37, 
47; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 3, 6, 7. 
Überzug auf Tempera mit 
Gelatine in Wasser gelöst und 
Formalinbestäubung.  
Doerner 1921, S. 185. 
Fürst, [Max?] Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 6. 
1884 „mit der Kasein-Leinöl Mischung 
verdünnt überzogen.“ Mischung „auf ½ 
guten Topf [Borax-Kasein] ca. ½ Tasse od. 
Töpfchen [Leinölfirnis].“ 
 Diene als Zwischenfirnis 






Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 7.  
1884 „beide [Kasein- und Eitempera] mit mehr 
oder weniger Ei oder Casein im Firniss 
überzogen.“ 
Zu Fürst Überzug: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 6. 
Ähnlich zu Böcklin: Reflexionen 
S. 30. 
Bindemittel als Firnis  
Gussow, Carl Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 3. 
1884 „Gussow: Tempera mit französ. Firniss 
überstreichen weil Gelatine & Leim 
Wasser anziehen.“ 
Leimfirnis: Reflexionen S. 37, 
47; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1, 6, 7. 
Gussow zählt als 
Hauptbestandteile des 
sogenannten französischen 
Firnisses Sandarak und 
Schellack in Alkohol gelöst 
auf. Hat Ähnlichkeit zu 
zeitgenössischen 
Beschreibungen des Firnisses 
der Firma Soehnée Frères. 
Alkoholfirnis für Tempera 































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 
Anmerkung der Autorin Literatur 
Prell, Hermann Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 6. 
1884 „Mastix machte es zu hart; man müsste 
es mit Eikläre & Firniss oder Casein & 
Firniss überziehen, siehe auch Cennini 
90; mit Wasser verdünnt, Leim ist zu 
spröde, ff.“ 
zu Leimfirnis: Reflexionen S. 37, 
47; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1, 3, 7.  
zu Eiweißfirnis: Reflexionen S. 
37 
Firnis: Eiweiß schaumig 
gerührt und abgesetzte 
Flüssigkeit nehmen. 
Ilg 1871/1970, S. 103–
104. 
Cennini Cap. 90: Isolierung 
des Putzes nach 
Aufzeichnung mit Tempera 
vor dem Malen mit Ölfarbe, 
Leim oder Ei mit Saft der 
Feige, beides mit Wasser 
verdünnt. 
Prell denkt wohl an 
zweischichtigen Firnis und 
dabei ist der untere 
wasserverdünnbar 
Ilg 1871/1970, S. 60. 
unbekannt Skizzenbuch StM 
Inv.-Nr. 1989/k 81, 
fol 7. 
1884 „Bette Mittel zum Ueberziehen 
Blos Reiswasser (wie bei den Landkarten) 
mit Blausäure „cachirt“. Darüber 
entweder Mastix, oder 1/3 Reiswasser, 
2/3 Gelatine allein, gut. Gelatine, ev. 
dann noch Mastix. [Prell merkt zu allen 
an:] unbrauchbar.“ 
zu Stärkefirnis: Reflexionen S. 
59, 81. 
zu Leimfirnis: Reflexionen 37, 
47; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1, 3, 6. 
Anzeigen von D. E. Bette 
Leipzigerstr. 135 Berlin 
(Farbenfabrik). 
TMM z. B. 5. Jg. 188, S. 
109. 
„Bette, Elisabeth, Inh. E. Fbrk. 
chem. rein. Oelfarben f. 
Kunstmalerei, W. Leipzigerstr. 
135. H. III: Firma: D E. Bette.“ 
Berliner Adreßbuch für 





Blausäure ist Cyanwasserstoff 





Reflexionen S. 5 1885? „Ueber die Tempera – Söhné frère z. 
firnissen Mastix Stuck“ 
 Zu Stucks Maltechnik.  
Alkoholfirnis für Tempera 






Reflexionen S. 37 1892 „Geselschap überzieht (Eichstaedt) 
Tempera erst mit Leim oder Hausenblase 
oder Eiweiss, danach mit Firniss. (reisst)“ 
zu Leimfirnis: Reflexionen S. 47; 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1, 3, 6, 7.  
zu Eiweißfirnis: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 6. 
zweischichtiger Firnis und 
unterer wasserverdünnbar  
 
Vorfirnis mit Gelatine in 
Wasser gelöst und dann 
Formalinbestäubung, danach 
Schlussfirnis. 































Name Schriftquelle Datierung in 
Schriftquelle 
Rezept Querverweis zu anderen 
Schriftquellen 





Reflexionen S. 37 1892 „[Geselschap] überzieht Gerhard Casein, 
(das gar nicht hielte aber das er wähle 
weil das Malen an sich schon schwer 
genug sei) schwach z. B. mit 
ungebleichtem Wachs in Terpentin klar 
gelöst (nicht das Dicke mit) & etwas 
Bernstein“ 
   
Muth, Fritz Reflexionen S. 47 1895 „Ueberziehen d. Tempera mit Gelatine 
(in Blättern) in heiß Wasser gelöst. (?)“ 
gleiches Rezept: Skizzenbuch 
StM Inv.-Nr. 1989/k 81, fol 1. 
zu Leimfirnis: Reflexionen 37; 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 1, 3, 6, 7. 
  
Benlliure, José Reflexionen S. 59 1898 „Rom – Benlliure; Tempera auf 
Kreidegrund erst mit Stärke überziehen, 
dann erst mit Mastix; soll die Farbe dann 
nicht ändern.“ 
zu Stärkefirnis: Reflexionen S. 
81; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 7. 
zweischichtiger Firnis und 
unterer wasserverdünnbar 
 
Seitz, Ludwig Reflexionen S. 63. 1898 „NB für decoration practisch: glatter 
Putz, Tempera gemalt, Wachs in Wasser 
darüber gezogen, & blank gerieben.“ 
Zu wasserlöslichem Wachs: 
Reflexionen S. 4, 43, 47. 
betrifft Wandmalerei, vgl. 





Reflexionen S. 81 1905 „vor dem Firnissen die Tempera mit 
Reisstärke, s. 3 Blatt vorher, übergiesen, 
dann Schellack. 1 M. [Pfund] auf 2 Liter 
Wasser“ 
zu Stärkefirnis: Reflexionen S. 
59; Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 
1989/k 81, fol 7. 
zweischichtiger Firnis und 
unterer wasserverdünnbar 
 
unbekannt Reflexionen S. 85 1905 „NB Eitempera – dünner Terpentinfirniss 
– mit Zwiebel oder Ochsengalllösung 
abreiben 5 gr   ''   ''  [Ochsengallelösung]   
in 100 ccm Wasser & einige Tropfen 3% 
Carbolwasser Dann Oel.“ 
zu Carbolzusatz: Reflexionen S. 
59. 
Betrifft wohl Untermalung 
mit Temperafarbe, 
Zwischenfirnis und 
Weiterarbeit mit Ölfarbe,  
Firnis dann leichter zu 
Benetzen. 
 
Carbol[säure] dient eventuell 
als Konservierungsmittel 
Eibner 1909, S. 271. 
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Tabelle A5: Interpretierende Darstellung der Temperarezepte 
Die 220 Angaben zu Temperarezepten aus den Schriftquellen – „Reflexionen & technische 
Notizen“, Skizzenbüchern, „Annalen meines Lebens“ und Briefe – sind nach dem 
augenscheinlichen Hauptbindemittel und Nennungen von käuflichen Temperafarben 
ausführlich in der Tabelle A4 geordnet. Die Beschriftungen auf den drei Temperastudien aus 
dem Bestand der Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlungen Museen der Stadt 
Dresden werden auch als Schriftquellen berücksichtigt.3724 Die Rezepte für 
Kaseintemperafarben werden im Folgenden nicht vorgestellt, da sie meist keine weiteren 
Bestandteile enthalten (siehe Kapitel 5.4.3). Der Begriff „Ei“ in den Schriftquellen wird als 
Vollei interpretiert, da Eigelb und Eiweiß explizit genannt werden.  
Innerhalb des jeweiligen Tabellenabschnitts liegt eine Sortierung nach dem 
Hauptbindemittel und weiteren Bestandteilen vor, die in der ersten Spalte spezifiziert sind. 
Die Abschnitte sind durch wechselnde Grauunterlegung optisch unterschieden und so 
können Rezepte mit ähnlichen Bestandteilen leichter verglichen werden. Die Schriftquelle 
und deren Datierung sind in den nächsten beiden Spalten angeführt. Die einzelnen 
Bestandteile der Rezepte sind ihrer möglichen Funktion zugeordnet. Für 
Grundierungsrezepte wird dann zwischen Vorleimung und Grundiermasse unterschieden. 
Der Grundiermasse werden die Angaben aus der Schriftquelle den Spalten Bindemittel und 
Füllstoffe zugeordnet. Bestehen die Grundierungen aus Schichten mit verschiedenen 
Grundiermassen ist eine weitere Zeile für die jeweiligen Bindemittel und Füllstoffe eingefügt. 
Die Bestandteile der Bindemittelrezepte werden in den Spalten zwischen Bindemittel und 
Zusätzen sowie eventuell genanntes Malmittel unterschieden. In sämtlichen Tabellen folgt 
eine Spalte für die Angaben zur Zubereitung und Eigenschaften, die in den Schriftquellen 
genannt sind. Neben den Namen, die in den Schriftquellen den Rezepten zugeordnet sind, 
folgen die Anmerkungen der Autorin in der letzten Spalte. Die weiteren Anmerkungen der 
Autorin stehen in eckigen Klammern. Mehrfache Erwähnungen des gleichen Rezepts sind 
zusammengefasst. Leere Zellen in den Spalten für die Vorleimung und Zubereitung oder für 
die genannten Eigenschaften sind auf fehlende Informationen in den Schriftquellen 
zurückzuführen.  
Die Fixative, die in Temperarezepten erwähnt werden, sind gesondert in Tabelle A5.5 
aufgeschlüsselt. In Tabelle A5.6 wird den Zusätzen ihre mögliche Wirkung im Rezept unter 
Angabe der entsprechenden Literaturverweise zugeordnet. 
 
                                                          
3724
 „Titan und Ross“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 683), „Titanenkopf“ (StM Inv.-Nr. 1980/k 685), „Kopf des Apoll“ (StM 
Inv.-Nr. 1980/k 686). 



































Tabelle A5.1: Darstellung der Rezepte für Grundierungen mit Kasein(mischungen) inklusive Fritz Gerhardts Kaseinprodukte 


































1884  „dünneres K. (v. 
Jacobsen)“ 
rein oder mit Bolus 
oder weißer Tonerde 
  Gussow „Jacobsen’s 
Caseinfarben“ von 
Richard Jacobsen, 
Firma H. L. O. Fritze, 
Pohlmann et al. 2016, 
S. 152–153. 
Zu Jacobsens Kasein: 
„Griescasein mit Borax 
in lauem Wasser 






1896  „Casein (mit 
Borax in Wasser 
gelöst) 3 mal 
grundiert“ 
[keine Angabe]  „schluckt weg“ Prell Rezept entweder ohne 
Füllstoff oder es 
könnte Kreide, 




1905  Kasein Marmor, Kaolin, 
Feldspat oder 
Pfeifenton 
  unbekannt  
Reflexionen 
S. 62, 71 
1898/ 
1900 
 „4 mal mit Kasein 
H“ 
„beim letzten Mal 
Hälfte Zinkweiss in 
Wasser zurühren“ 
 „nicht schleifen, es darf nicht 
schlucken.“ 
Prell? „H: Für farbige 
Anstriche und grobe 
große Dekorationen.“, 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 363. „Casein H 
ist Casein mit Copal in 
Leinölfirniss“, 
Reflexionen S. 71. 


























































1898  Kasein Zinkweiß  „auf französische Pappen“ unbekannt Grundierung für 
Holztafel und 
Leinwand aus Zinkweiß 
und Kasein in Vibert 
1892, S. 186–188, vgl. 
Stols-Witlox 2017,S. 
247, 263, 264, 267. 
Reflexionen 





[Kasein] 2–5/ „2–3 x mit 
Caseinzinkweiß“ 
 „Für Tempera.“ Schindler Eventuell fertige 
Grundier-/Malfarbe, 
vgl. „Casein Zinkweiß“ 
Rechnungen Geller 
01.10.1910, 













[um 1900]  [Kasein] „Casein-Zinkweiss 
[Helferling] Neisch“ 
 „hellt wenig nach sehr fest“ Prell Eventuell fertige 
Grundier-/Malfarbe, 
vgl. „Casein Zinkweiß“ 
Rechnungen Geller 
01.10.1910, 


































„Albertinum. Decke.“ „Grund 
steht; beim hinten Netzen wird 















1894  Kasein Kreide Zinkweiß Danzig „3–4 mal“, „streichen & 
schleifen. Hinten nass machen“ 
Prell  
Reflexionen o. J./ 1895 „1–2 x „Casein“ „Salicyl 1 x Schlemmkreide  „für die grossen Caseinbilder“ Prell Salicyl[säure] als 















































S. 5 / 46. Casein“/ „2 
mal Casein 
dazu Salicyl“ 
dazu“ 1 x Schlemmkreide Zinkweiß „Gut Geschliffen.“ / Danzig „Zum 





1900 „2 mal 
Casein H 
(Gerhard)“ 
Kasein H 1 x Schlemmkreide  „geschliffen“ Prell  




1900 „2 mal mit 
Casein“ 
Kasein 1 x Schlemmkreide 
oder Kaolin 
 „jedesmal gut trocknen 
lassend“, “gut und sorgsam 
schleifen“ rückseitiges nässen 




1 x Zinkweiß 
Annalen 
XIV, 3. 
1895  Kasein 2 x Schlemmkreide  „jedesmal gut geschliffen“ 
„rückwärts nass halte“ 
Prell  











S. 52, 71. 
1896 / 
1900 
 1–2 x „Casein H 3 
Theile“ 
„Infusorienerde mit 
Spanisch Weiss (?) 1 




„trocken schleifen“ Gerhardt Vereinfachtes Rezept, 
Reflexionen S. 71. 
Grundierung hat keine 
Ähnlichkeit zu 
Gerhardts 
Beschreibung an von 
Gossler 1888, 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 365. 
1 x „Petrol 
Caseinfarbe“ 








1896  „Casein H“ Spanisch Weiß  „mit Pinsel gestrichen, & mit 
dem Spachtel geebnet“, vor 
Grundierung: Fuseln mit Papier 
abgebrannt; nach erster 
Grundierung: nasse 
Leinwandknoten mit Hammer 
flach schlagen, nach dem 
Trocknen: mit Bimsstein 
schleifen 
Gerhardt Gerhardt empfahl 
dieses Vorgehen 
anscheinend auch 
anderen Künstlern wie 




Casein“ auf Leinwand 
1891 an Richard Wurm 
schreibt, Berberich 
2012, S. 326. 
1–2 x „Petrol 
Normalfarbe“ 









































Tabelle A5.2: Darstellung der Rezepte mit Ei(mischungen) 
Grundierungen mit Ei(mischungen) 
 Grundierungmasse  
 Schriftquelle  Datierung in 
Schriftquelle 
Vorleimung Bindemittel weiteres 
Bindemittel 
Zusatz Füllstoff weiterer 
Füllstoff 
Zubereitung/ 




















1898?  Ei   Zinkweiß „bräunlich 
(Farbe in d. 
Grund)“ 





5 Eigelb für 
1 m²  
 Wasser Zinkweiß Bolus dick in Wasser, mit Hand 
aufstreichen, mit Bimsstein 






















S. 65; 63 
1898  Ei Mastix 
/Firnis 
 Zinkweiß  für Pappe, für Ölfarbe auf 
Kreidegrund der Leinwand 
unbekannt, 
Mogk 
Das Lösemittel für 
Mastix wird nicht 
genannt und 
eventuell mit 
Terpentin gelöst wie 
späterer Firnis, Firnis 
wird nicht näher 
erklärt und könnte 







ca. 40 Eigelb  Leinöl  Gips  zu dickem Brei rühren, fest 
auf genässte Leinwand 
streichen 
„für Schönfeld Tempera“; 



































































1879 Eiweiß      „zu Retouchen 
verwendbar“ 
Donner Literatur: 





fol 12, 23; 
Annalen VI, 
96. 
1879/80 Eigelb   1880: 
Wasser 

















1879 Ei   Essig 
 oder 
Wasser 
  „eventuell das ganze Ei 
mit der gleichen 
Quantität Essig 






























SKD NL Prell 






1879/1885 1 Eigelb  15 bzw. 25 
Tropfen Firnis, 
Firnis = Copal 
in Öl & ¼ 
Copaiva 
   Wasser  Böcklin Die Angaben 
variieren 
zwischen 15 
und 25 Tropfen 
Firnis. Der Firnis 
wird näher 
beschrieben. 























































1881 Ei Öl [Volumen 
wie] halbes Ei 







1884 8 Eier 80 Tropfen 
Leinölfirnis  
























1894 Ei Leinölfirnis „(Leim)“  „(grüne 
Seife)“ 
  Rumsch Es ist unklar ob, 
sämtliche 
Zutaten für ein 
Rezept dienen 





getrennt sind.  
Reflexionen 
S. 26. 
1889 Ei Öl  venezian. 
Terpentin 
Essig Seife  „zusammen gekocht“ Probst Erhitzen über 
etwa 45°C 
denaturiert Ei. 
Essig und Seife 
können sich 
neutralisieren. 





1894 Eigelb Leinölfirnis Wachs Essig    Mebert Zubereitung 
wird nicht 
beschrieben, 














































































  1879: „gut geschüttelt“, 
„mit einem Schwamm 
über d. Platz 
gewaschen“ 
1898: pastos malen, 


































   „weich wie Oel“ Donadini Das Lösemittel 
für Weihrauch/ 





Bartl et al. 
















und Essig im 
Liber ill. 43, 
Bartl et al. 
2005, S. 586. 





































































„Farbe in Wasser 
gerieben, in grossen 
Tuben“ „Eintauchen [in 
Bindemittelmischung]“ 
„Mastix in Terpentin in 
Heisswasserbad 
gelöst.“ Zwischenfirnis 
mit „Harz & Terpentin“ 
„bleibt matt“ 


























 „in Tasse, tropfenweise 
[…] Mastix mit 
silbernem Löffel dazu“ 
„Beim Malen nur 
Einstippen. Immer gut 
trocken, ev. 
anwärmen.“ Malschicht 
und Firnisschicht im 
Wechsel auftragen 










































Tabelle A5.3: Darstellung der Rezepte mit Proteinleim, Saccharide, Harz, Wachs und deren Mischungen 
Grundierungen mit Proteinleim(mischungen) 























1879  [Gips]  Gips   Tafel, Leimen der 
Gipsgrundierung 
Vasari Literatur: 




















„für Export besser“ 
Borghini Literatur: 
Borghini 1584, 
S. 176. Berger 
1901, S. 40. 
Eventuell 

















1894  Leim  [keine 
Angabe] 


















1884  Leim  Bolus oder 
Kreide 
   Gussow?  
































































 [½ Pfund?] 
Schlemm-
kreide 
 Wasser „[Leim] rühren beim 
Kochen. Verdünnen“ 
„Ca. gleichviel [½ 
Pfund?]“ 
Schlemmkreide 10 
































„der Grund wird 
wasserfest, nicht 
mehr hygroscopisch, 
hält aber Wasserfarbe 





















1879 mit heißem 
Leim 
gestrichen 







„Auf Leinen malen: 
von hinten dabei 
anfeuchten.“ 





1898?  Leim  Kreide „bräunlich 





























































1898  Gelatine  Zinkweiß Magnesia „ein paar Tropfen 
Carbol, damit die 
Gelatine nicht 
verdirbt“ 











1905  Leim  Chinakreide Alabastergips 
oder 
Pfeifenton 






























Kreide   Vorleimung „glätten 
oder mit Bügeleisen“, 


































 ¼ Liter Wasser Farben in Wasser 
gerieben zu heißer 

























S. 176. Berger 
1901, S. 40. 
Reflexionen 
S. 87. 








Spachtel glätten, nach 
Trocknen „Bimsen“ 
Kappstein  






















































































S. 32, 59. 
1890/18
98 






Kreide je mit „1/3 
Venezian. Terpentin 
[…] 2/3 Leimwasser“ 
zu Brei etc. 
1 „dicker Kuchen aus 
Leim & 
Schlemmkreide“, ½ 




mit Wasser verdünnt, 
„1–3 x aufgestrichen; 
geschliffen“ 
Gussow Literatur: 















Lichter Ocker  „Reissenden Grund 





















1Teil Kreide  1 Teil weisse 
Tonerde  
1 Teil Bleiweiß  bis auf Leim Zutaten 
vermengen und 
reiben, dann mit Leim 
„zu steifen Brei 
gerieben. & grundirt, 
2–3mal.“ 















































































Wasser „dicker Brei“, mit 
Spachtel „warm 
auftragen 
Prell Die zweite 











kocht“ „erst anpusten 





o. J. zweimal 
Leim 
stupfen 
Leim  Kreide   „Bretter“, Grund „6–7 
mal“ „auf beiden 
Seiten“ nach 
Trocknen mit 




S. 5–6.  
Bernstein-
firnis 
 Kreide  Bleiweiß  „3–4 mal gestrichen“, 




1898?  Leim  Pfeifenton   Holztafel geleimt, 
Schneiderleinwand 




Leim  Zinkweiß   „8–10“ „ganz dünn, 
geschliffen bis ganz 
glatt ist.“ „Eventuell 
röthlich mit Terpentin 
darüber lasirt.“ 





































































weißer Bolus  Wasser Bolus in Wasser 
eingeweicht, Leim 
unter Rühren dazu 
und warm 5–6 Mal 
aufstreichen, nach 2–




Leim etwas Leinöl Zinkweiß „ev. gefärbt“  ein- bis zweimal 
streichen, mit nassen 
Lappen glätten 
  



































Bindemittel mit Proteinleim, Saccharide, Harze, Wachs, Kalk und deren Mischungen 











Anmerkung der Autorin 
 Reflexionen 
S. 45, 75. 
1894 Bier     „wird mit d. Zerstäuber 
fixirt“ „oder dicke 






















1879 Leim     „[für] blau[e Pigmente]“ Vasari  
Reflexionen 
S. 51. 
1895 Hausenblase in 
Wasser 
  in warmen 
Spiritus 
gelöst 
Wasser „lange in Wasser nicht 
ausgedrückt“  
„schleimiges Malmittel, 






leim in Wasser 
und Spiritus 
Wachs   Copaiva oder 
Terpentinöl 
 Pergamentstücke in 
Kalkmilch, abgeschält und 
dann in warmes Wasser 
mit etwas Spiritus, 
Pigmente mit Wachs und 
Copaiva oder Terpentinöl 
warm gut verreiben, „5% 
der Masse auf die Farbe“, 

















„12 Stunden stehen lassen“  
„in Wasser löslich für 
Aquarell“ 
Mebert? Salmiak ist 
Ammoniumchlorid, 




1894 Schellack 30 
Teile 




„Auch [Aquarell]“ Mebert? Schellack mit Borax 
gelöst:, 
Buchheister/Ottersbach 
1919, S. 426. 














































Anmerkung der Autorin 
Reflexionen 
S. 73. 









  „beides vorher erwärmt, 
zusammengegossen, giebt 
eine milchige dicke 
Flüssigkeit“ 
„mit Terpentin & Wasser 
verdünnbar, als Malmittel 





1890 „Harzlösung“    in Soda „Retouche“ „Peters“ Harzsorte wird nicht 
genannt. Eventuell 
Beziehung zu „Apshales“ 
(siehe dort). Herstellung 
von Harzseifen z. B. aus 
Kolophonium und Soda, 
Eibner 1909, S. 361. 
 Reflexionen 
S. 42, 43. 





machen: Wachs in Wasser 
schmelzen und Ammoniak 




Traktaten enthält auch. 
Gummen, Mastix und 
Wachs, Reinkowski-










1894 Wachs   Cali oder 
Pottasche 
Wasser Wachs mit Kali oder 
Pottasche kochen, nach 
Erkalten oberes abnehmen 
und mit Wasser verdünnen 
Mebert Wachstempera aus Wachs 
in Pottasche oder 
kohlensaures Kali 
emulgiert, Eibner 1909, S. 
334–335. Ähnlich 
„punisches Wachs“. 





























































aus Wachs in Pottasche 
oder kohlensaures Kali 




1895 Wachs   Venezian. 
Seife 
 „lange gekocht. Bleibt 










Leinöl    „beim Löschen [des Kalks] 







































Tabelle A5.4: Darstellung käuflicher Temperafarben mit Zusätzen durch die Künstler 
Die Angaben aus den Schriftquellen sind nach Firmen oder Handelsbezeichnung chronologisch sortiert. Die Firmen und deren Produkte sind in der 
Literatur bereits beschrieben, wie in Neugebauer, Pohlmann et al. und Reinkowski-Häfner. Die Künstler passten die käuflichen Produkte durch 
Malmittel oder Zusätze ihren Bedürfnissen an. Die Unterscheidung zwischen Malmittel und Zusatz ist anhand der Schriftquellen nicht immer 
eindeutig, daher sind in zweifelhaften Fällen die Spalten verbunden. Die Malmittel für die Temperafarben der Firma Richard Wurm werden 







nung als Zitat 






Firnis Name in 
Schriftquelle 
Anmerkung 
der Autorin  









     Prell? Die Tempera-
farben werden 





2012, S. 25, 28. 
Reflexionen 
S. 59. 
1898 Wurmtempera „Manganöl“    „Auch auf geleimte 
Pappe“ 





Terpentin  „weichen 
Harzmitteln“ 
 „matt und fest, 
behalten aber 
Oelcharakter“ 












 „irgend einem 
Harzmittel (Walter 
Firle“ 













1885 Wurm Tempera „Terpentin & 
Mittel“ [Wurms 
Malmittel] 
     Prell  









































nung als Zitat 






Firnis Name in 
Schriftquelle 
Anmerkung 
der Autorin  
Reflexionen 
S. 45. 
1894 Wurm Tempera „Lavendel 
(Petroleum) & 
Terpentin“ 
   „Gegen Glänzen 
mit Terpentin od. 
Spiritus einreiben, 
ev. mit etwas 
Natronlösung“ 






2012, S. 13. 
Reflexionen 
S. 86. 












































 Neisch  
Reflexionen 
S. 9. 





    erst Soehnée 
Frères, später 
Gussowfirnis 











1898 Neischtempera „Ei und Mastix zu. 
(genau die Hälfte 
Mastix)“ 







 Unger  









































nung als Zitat 






Firnis Name in 
Schriftquelle 
Anmerkung 
der Autorin  
Reflexionen 
S. 71, 83. 
1900/1906 Neischfarbe / 
Neischtempera 
















1905 Neisch  [Formalin]   „Formalin dunkelt 
auf Neisch, macht 
aber sehr hart.“ 
 Kappstein?  
Reflexionen 
S. 87. 






 „mit Wasser malen“ 
„Zum Schluss nicht 
mehr mit 
Malmittel.“ 
   Kappstein  
Reflexionen 
S. 90. 
1911 Neischöltempera  Wasser   „untermalt auf 
römisch 
halbschluckend 
Leinen“, später  
„Mussini 
Oelfarben“ 












„Ei und Essig“    „Leinwand“  Langhammer  
Reflexionen 
S. 60. 
1898 Schmincketempera „ev. mit Ei oder Harzmedium v. 
Pereira“ 










o. J. Schmincketempera „mit Ei & ½ Ei 
Oel“ 
 „Mussini (glänzend) 
fertig malen“ 
  Zwischenfirnis 
„Malmittel 
Mussini II“ 











     Stuck  









































nung als Zitat 






Firnis Name in 
Schriftquelle 
Anmerkung 
der Autorin  
 Diverse  
Reflexionen 
S. 59. 
1898? Winsor & Newton 
Gouachefarben 




 Stuck  
Reflexionen 
S. 80. 
1904 Pereiratempera „Harz“   „mit firnissen“ „auf 
glattes Leinen, 
Kreidegrund“ 












   Malmittel „in d. 
Flasche 
geschüttelt“ 
 Pietschmann  
 Asphales  
Annalen 
VIII, 157. 





 Prell  
Reflexionen 
S. 26. 
1889 wohl Ei und 
Venezianisches 
Terpentin 








 Prell  
Annalen XII, 
19. 






      Prell Herstellung 
von Harzseifen 
z. B. aus 
Kolophonium 
und Soda, 
Eibner 1909, S. 
361. 



































Tabelle A5.5: Darstellung der Fixative mit Bindemittelgehalt 
Der Vorgang des „Fixierens“ hat für Hermann Prell zwei Bedeutungen, die sich aus den Angaben in seinen „Reflexionen & technische Notizen“ 
ergeben. Zum einen handelt es um ein Fixativ mit Bindemittelgehalt und zum anderen wird ein Mittel wie Formalin aufgebracht, welches das 
Bindemittel „fixiert“, also gegen Wasser unempfindlich macht. Beides wird in Kapitel 6.2.4 diskutiert. Die Fixative mit Bindemittelgehalt wurden 
aus der Tabelle A4 entnommen und im Folgenden gesondert gegenübergestellt. 
 

































Bindemittel in der 
Malerei, Brachert 
2001, S. 119. 
Reflexionen S. 
48. 
1895 Schellack  „mit Borax 
verseifter“ 
Wasser  „Wurm’sches Fixativ“ „ev. auch 








    „Fixativ“ Prell Teil einer Angabe, 
die interpretierbar 
ist. Lösemittel wird 
nicht angegeben, 
wohl Alkohol. 
 Reflexionen S. 
47. 
1895 Milch     „Fixativ“ Prell/ 
Gerhardt 
Teil einer Angabe, 
die interpretierbar 
ist.  
Milch als Anstrich, 






47, gestrichen S. 
44. 
1895 1/3 Kasein 
verdünnt 
 Wasser   „Fixativ“ Prell/ 
Gerhardt 
Teil einer Angabe, 
die interpretierbar 
ist. 




















































1898 Kasein 10 Teile  Wasser 1 Teil   „Kasein fixiren mit 
Inhalationsapparat, dass der 
heisse Dampf mit daran 
kommt; das Fixativ dünn 
nehmen“ 
unbekannt Die Anteile im 






1905 Kasein  „Hirschhorn-
salz 
(Ammoniak)“ 
  „zu dünn, besser mehr Casein“ Ostwald Literatur: Ostwald 
1904, S. 31–32. 
Reflexionen S. 
88. 
1909 „Caseinlösung“  in Wasser „Formalin“ „ein Schuss 
Spiritus“ 












1896 „½ Kalkwasser 





   „zu s. [Gerhardts?] Fixativ ½ 
Kalkwasser (von 3 mal gebr. 














   „Fixirwasser ist so stark daß es 
selten so stark zu brauchen, 
sondern doppelt mit 
Kalkwasser zu verdünnen ist. Es 
darf keinen Ton verändern; 
sonst mehr klares Kalkwasser.“ 
Gerhardt  
 Reflexionen S. 
49; Brief Koch 
an Prell o. J., 
SKD NL Prell 8 
Nr. 32, fol 253.  
1895 un-/verdünnte 
Tempera 
     Koch Die Tempera 











1896 „Fixativ“ „Wachslack“    „mit Fixativ anpusten, oder 







































 Tabelle A5.6: Zusätze und ihre möglichen Funktionen in den aufgeführten Rezepten 
Die möglichen Funktionen der Zusätze in den vorgestellten Rezepten werden auf Basis der Literaturrecherche zugeordnet und Anmerkungen der 
Autorin in eckigen Klammern ergänzt. Dabei sind die Zusätze in der ersten Spalte und die möglichen Funktionen mit den entsprechenden 
Literaturangaben in den weiteren Spalten aufgeführt. In den Schriftquellen und der Literatur wird unter „Härten“ und „Fixieren“ meist eine 
Behandlung des Bindemittels verstanden, so dass es weniger empfindlich gegenüber Wasser oder mechanische Einflüsse ist. Die enthaltenen 










„Härten“/ „Fixieren“ sonstiges 
Essig Bartl et al. 2005, S. 
627. 
Für Tempera Berger 
1912, S. 276. Reinkowski-
Häfner 2014, S. 95. 
Brachert 2001, S. 80–81. 
    Verhindert 
Gelieren des 
Leims, Eibner 
1909, S. 261.  




dienen, Bartl et al. 




Seife  Grenzflächenaktive 
Eigenschaft, Bartl et 
al. 2005, S. 510. 
 Eibner 1909, S. 269. 
Für Tempera, 
Reinkowski-Häfner 
2014, S. 178. 





2014, S. 154. 
 Geringere „Erhärtung“ 
des Bindemittels, Berger 
1912, S. 277. 






















































„Härten“/ „Fixieren“ sonstiges 
Formalin  Seifenlösung des 
Formalins als 
Desinfektionsmittel, 
Schröter el al. 1995, S. 
630.  
Für Tempera, Berger 
1912, S. 279. 
Für Kasein, Scherer 1905, 
S. 80. 
   Für Leim, Eibner 
1909, S. 266. 
Ostwald 1904, S. 
143. 
Für Kasein, Scherer 




Zinkvitriol    Für Öl, Brachert 2001, S. 
277. Eibner 1909, S. 320. 
Berger 1912, S. 159. 
  Mischungen das 
Wasser 
entziehen, Berger 
1912, S. 159 
Galle Brachert 2001, S. 
94. Bartl et al. 2005, 
S.569, 627. 
 Eibner 1909, S. 273. 
Bartl et al. 2005, S.569. 
   [Beeinflussung 
des pH-Wertes 
möglich] 
Lavendel[öl]  Spiköl (Lavendelöl) für Ei-
Ölemulsionen, Berger 
1912, S. 256. 
  Langsameres Trocknen 
Öl, Eibner 1909, S. 293. 
Brachert 2001, S. 236. 
  
Manganöl    Eibner 1909, S. 320.    
Salicyl[säure]  Eibner 1909, S. 271.     [Beeinflussung 
des pH-Wertes 
möglich] 
Carbol[säure]  Eibner 1909, S. 271.     [Beeinflussung 
des pH-Wertes 
möglich] 
Bor[säure]  Eibner 1909, S. 271. Für 
Tempera, Berger 1912, S. 
279 
    [Beeinflussung 
des pH-Wertes 
möglich] 
Borax  Für Tempera, Berger 
1912, S. 278. 




Häfner 2014, S. 178. 
   Aufschließen von 
Kasein, Scherer 















































„Härten“/ „Fixieren“ sonstiges 
Pottasche/ 
Cali 




Häfner 2014, S. 178. 
   Bereitung von 
Laugen, Brachert 













Häfner 2014, S. 178. 











Alaun  Verhütet 
Schimmelbildung, 
Brachert 2001, S. 14–16. 
 Für Öl-Harz wohl 
aufgrund von 
Verunreinigungen, 
Brachert 2001, S. 14–16. 
Kann in Öl sikkativierend 
wirken, Bartl et al. 2005, 
S. 592. 
 Eiweiß und Leim, 
Brachert 2001, S. 14–
16. 
Proteinleim, Bartl et 
al. 2005, S. 578. 
Verdickt Eiklar, 
Berger 1912, S. 
43. 











































„Härten“/ „Fixieren“ sonstiges 
Salmiak   Für Tempera, Berger 
1912, S. 276. Reinkowski-
Häfner 2014, S. 95. 




Häfner 2014, S. 178. 
 Hygroskopischer Zusatz 
für wässrige 
Bindemittel, Bartl et al. 
2005, S. 576. 
 In Wasser gelöst 
eine dichtere und 
glänzendere 
Oberfläche, Bartl 
et al. 2005, S. 510. 
Wirkt alkalisch 
zum Verseifen, 





Glyzerin   Für Gummi-Öl-
Mischungen, 
Reinkowski-Häfner 





1909, S. 255–256. 
Reinkowski-Häfner 









Eibner 1909, S. 271; 
Berger 1912, S. 278. 
    [Lösemittel] 
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Tabelle A6: Übersicht ausgewählter Untersuchungsergebnisse an 
den Öl- und Temperastudien  
Im Folgenden werden die Untersuchungsergebnisse an ausgewählten Öl- und 
Temperastudien von Hermann und Sophie Prell tabellarisch vorgestellt. Die 
Untersuchungsmethoden, die an den gelisteten Studien zum Einsatz kamen, sind in Kapitel 
2.2 beschrieben. In den Tabellen sind spezielle Untersuchungsmethoden mit Abkürzungen 
und den ausführenden Personen in Klammern gesetzt.3725 Falls es nicht anders angegeben 
ist, führte die Autorin die Untersuchungen durch. Aufgrund der unterschiedlichen 
Methodenauswahl variieren die Ergebnisse zu den Studien in ihrem Informationsgehalt. 
Zudem sind die Resultate für diese tabellarische Übersicht gekürzt, beispielsweise wird die 
Mehrheit der Studien in ihrer Malweise in Kapitel 8.1.4 beschrieben. Die 79 Studien sind 
nach folgenden Kriterien in Tabellen geordnet. Die Tabelle A6.1 umfasst 43 Öl- oder 
Temperastudien für das Treppenhaus im Dresdner Albertinum (siehe Kapitel 9), die zum 
einen nach den beiden Dresdner Sammlungen und zum anderen in Figuren- und Tierstudien 
sowie Landschaftstudien unterteilt sind. Die Tabelle A6.2 enhält fünf Vorstudien für das 
Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ (siehe Kapitel 8.4). Die Tabelle A6.3 listet 16 Ölstudien mit 
einer Kennzeichnung durch Händler, Hersteller oder Angaben zur Technik auf und Tabelle 
A6.4 hat 15 Studien mit interessanten technischen Befunden zum Inhalt. Innerhalb jeder 
Tabelle sind die Werke aufsteigend nach den Inventarnummern sortiert. Falls nicht anders 
angegeben, ist Hermann Prell der Urheber. Die aufgelisteten Bezeichnungen in der dritten 
Spalte befinden sich, falls nicht anders vermerkt, vorderseitig in Malfarbe auf der Malschicht. 
Die Maße werden in der vierten Spalte mit Höhe x Breite angegeben und die Abkürzungen in 
den Klammern verweisen auf Standardformate, die in Kapitel 8.1 erklärt sind. Weitere 
Vergleiche mit handelsüblichen Formaten beruhen auf der Standardformattabelle von 
Bourgeois.3726 Die Anmerkungen der Autorin sind in eckige Klammern gesetzt. 
Eine Spalte für die Kennzeichnung durch Händler oder Hersteller ist auf einzelne Tabellen 
beschränkt. Am häufigsten ist Kennzeichnung durch die Malutensilienhandlung Emil Geller 
Nachf.3727 zu finden, weiterhin lassen sich Datierungen mittels der Informationen zu den 
Firmen Wittmann in Dachau3728, Spielhagen & Co. in Berlin3729, die Ernsthofener 
Amphibolinwerke3730, Petersson in Berlin3731 und Hulbe in Kiel3732 vornehmen.  
                                                          
3725
 IRR = Infrarotreflektografie, FTIR = Fourier-Transform Infrarot-Spektrometer, QS = Querschliff, PLM = 
Polarisationsmikroskopie. 
3726
 Digital unter: http://www.museenkoeln.de/impressionismus/abb/Bourgeois-Standardformattabelle.jpg 
[29.07.2017]. 
3727
 Die Malutensilienhandlung wurde 1862 gegründet, 1884 in Emil Geller Nachf. umbenannt und 1900/01 zum 
Hoflieferanten ernannt, Beisiegel 2007 Praxisteil, S. 8; Beisiegel 2014b, S. 88. 
3728
 Josef Wittmann bezog ab 1910/11 seine Handlung in der Münchnerstrasse 1 in Dachau, Wittmann 2004, S. 
110–115. 
3729
 Die Handlung tauch in Berliner Adressbüchern spätestens seit 1877 bis 1892 auf, Berliner Adreßbuch: 
https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ [03.11.2018]. 
3730
 Die Tätigkeit der Ernsthofener Amphibolinwerke kann auf die Zeit zwischen 1894 und 1903 eingegrenzt 
werden, Brief von Rainer Klitzsch am 8. März 2006, Beisiegel 2006, Anhang Textteil, o. S. 
3731
 Der Händler H. Petersson kann unter dieser Adresse von 1887 bis 1902 im Berliner Adressbuch 
nachgewiesen werden, Berliner Adressbuch: https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115512/1/ und 
https://digital.zlb.de/viewer/metadata/34115495/1/ [03.11.2018]. 
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In den weiteren Spalten werden die technischen Befunde vorgestellt, die aufgeschlüsselt 
sind nach Bildträger, Grundierung/Isolierung, Unterzeichnung und Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen. Der Bildträger wird als textilbezogene Malpappe bezeichnet, wenn ein 
vorgrundiertes Gewebe vor dem Malprozess auf eine Pappe geklebt wurde. Die textilen 
Bildträger weisen, falls nicht anders angegeben, eine einfache Leinwandbindung auf. Deren 
Fadendichte wird in waagrechte x senkrechte Fäden pro cm² notiert. Die Ergebnisse der 
Gewebestrukturanalyse sind auch angefügt (siehe Tabelle A6.4).3733 In der letzten Spalte sind 
Spuren des Werkprozesses, beispielsweise der Freilichtmalerei, vermerkt. 
 
                                                                                                                                                                                     
3732
 Der Händler kann unter dieser Adresse mindestens seit 1872 und bis 1919 nachgewiesen werden. Als 
Hoflieferant ist er erst ab 1884 verzeichnet, Adreßbuch der Stadt Kiel, sowie der Ortschaften Gaarden und 
Ellerbek für das Jahr 1884, S. 202. Digitalisat der Universitätsbibliothek Kiel https://dibiki.ub.uni-
kiel.de/viewer/resolver?urn=urn:nbn:de:gbv:8:2-3883624 [17.11.2018]. 
3733
 Vgl. Rouba 1992. Vgl. Lipinski 2006. Gewebefüllung in % für Ah = Gewebefüllung horizontale Fäden, Av = 
Gewebefüllung vertikale Fäden, Ahv = gesamte Gewebefüllung. 



















































Tabelle A6.1: Öl- und Temperastudien zur Ausmalung im Treppenhaus des Albertinums in Dresden 
Figuren- und Tierstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 










„H. PRELL 1902 
ALBERTINUM“ 
89,4 x 69,3 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 14 Fäden pro 





trockenes Medium, wohl 
Kohle, da einige Linien 
verwischt wirken (IRR); 
suchende Linien, breitere 
Linien, Abweichung in 
Ausführung am linken Arm 
und Schneckenschale 




09/51 Titan hinter Stein „H Prell 1901 
Albertinum“ 
69,5 x 89 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 15 x 13–14 Fäden 





trockenes Medium (IRR); 
dünnere Linien, 
Schraffuren links am Hals, 
weniger deutlich als an 
Studie mit gleichem Motiv 
(Inv.-Nr. 09/129) 
Malerei wirkt flotter 
und weniger 
stilisiert als Studie 
mit gleichem Motiv 
(Inv.-Nr. 09/129), 
desgl. Studie mit 
ähnlichem Motiv 
(StM 1980/k 685) 
 
09/52 Nackter Jüngling 
mit Pfeil und Bogen 
[Apoll] 
„H. Prell 1901 
Albertinum“ 
89 x 69  
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12–13 x 14–15 
Fäden pro cm², unten 
Spanngirlanden, Pappe partiell 
am linken Rand ca. 4 mm 
breiter als Gewebe, Verklebung 




trockenes Medium (IRR); 
suchende Linien, breitere 
Linien, Abweichung in 














09/53 Sich aufbäumender 
Schimmel 
„H. Prell 1901 
Albertinum“ 
89 x 69,5 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe 
(Dicke: 3,5 mm), Gewebe mit 











09/54 Titan mit Fels „H Prell 1901 
Albertinum“ 
89 x 69,5 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 13 x 15–16 Fäden 
pro cm², unten Spanngirlanden 
hell-beige 
Grundierung 
trockenes Medium, wohl 
Kohle (IRR), da einige 
Linien verwischt wirken; 
suchende Linien, breitere 
Linien, Abweichung in 
Ausführung: linker Arm 
  



















































Figuren- und Tierstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/57 Eros erregt das 
Meer 
„H. PRELL 1904“ 91,1 x 65 
  
- textilbezogene Malpappe auf 
Pappe (Dicke: 8 mm), Gewebe 
mit 12 x 14 Fäden pro cm², 
unten Spanngirlanden, 
umlaufend angesetzte 
Pappstreifen an Kanten mit 




trockenes Medium, wohl 
Kohle, da einige Linien 
verwischt wirken, breitere 
Linien, einige Schraffuren 
der Schatten, Abweichung 
in Ausführung: rechter 
Arm weiter oben 
Pentimenti: an den 





derselben links , 
Veränderung der 
Schwanzflosse links, 
den Fisch rechts 
gerader; flächiger 



















09/58 Die Parze Lachesis 
mit dem 
Lebensfaden 
„H. PRELL 1903 
ALBERTINUM“ 
89 x 69,5 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe 
(Dicke: 5 mm), Gewebe mit 12 















09/60 Sich aufbäumender 
Schimmel 
„H. PRELL 1901 
ALBERTINUM“ 
71,5 x 99 
(ca. P40) 














09/61 Wellennymphe „H. PRELL 1902 
ALBERTINUM“ 
68,5 x 98,3 
(ca. P40) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 11–12 x 11–12 
Fäden pro cm², rechts leichte 
Spanngirlanden, Ränder mit 




trockenes Medium (IRR); 
suchende Linien, breitere 
Linien, Mittellinie; 
Abweichung in Ausführung 
entlang oberer Kontur, 
Gesicht und Brust 







09/76 Männlicher Akt 
hammerschwingend 
[Hephaistos?] 
„H. Prell 1903 
ALBERTINUM“ 
69,9 x 45,4 
(PF geteilt) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 14 Fäden pro 




























































Figuren- und Tierstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/77 Männlicher Akt, am 
Felsen hängend 
[Prometheus] 
„H. PRELL 1903 
ALBERTINUM“ 
69,8 x 42  
(PF geteilt) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 13 x 12–13 Fäden 









09/90 Weiblicher Akt, sich 
anlehnend [Grazie] 
„H. Prell 1902 z. 
ALBERTINUM“ 
89,5 x 69,5 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 14 x 15–16 Fäden 
pro cm², oben Spanngirlanden 
hell-beige 
Grundierung 





Ausführung: linker Arm 





09/91 Weiblicher Halbakt, 
die rechte Hand 
hebend [Europa] 
„H. Prell 1902 
ALBERTINUM“ 
71 x 97  
(P40) 
- Gewebe auf Pappe maroufliert, 
Gewebe mit 12 x 12Fäden pro 
cm², Ränder nach Malen mit 




trockenes Medium matte 
Überarbeitungen 
 
09/105 Fliegender Adler „H. PRELL 1903 
ALBERTINUM“ 
71,1 x 97,8 
(P40) 













09/106 Zwei Pferdestudien „H. PRELL 1901 
ALBERTINUM“ 
70,2 x 89,3 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe 
(Dicke: 3 mm), Gewebe mit 20 















09/124 Zwei weibliche Akte 
in Rücken- und 
Vorderansicht 
[Grazien] 
„H. Prell 1902. 
Albertinum“ 
69,5 x 89,1 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 13 x 13 Fäden pro 










im Inkarnat farblich 
verändert 






09/125 Bogenschütze ohne 
Bogen [Apoll] 
„H Prell 1901 
Albertinum“ 
89 x 69  
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 14–15 Fäden 
pro cm², oben Spanngirlanden 
hell-graue 
Grundierung 
trockenes Medium, wohl 
Kohle (IRR), da partiell 
verwischt; schmalere 
Linien, mehrheitlich für 
Konturen, wirkt wie Pause, 
kaum Abweichung in 
Ausführung 
Malerei wirkt flotter 
und weniger 
stilisiert als Studie 




(StM 1970/k 686) 
 



















































Figuren- und Tierstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/126 Die Parze Atropos 
schneidet den 
Lebensfaden ab 
„H. Prell 1903 
Albertinum“ 
89,5 x 69,6 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 15 Fäden pro 




trockenes Medium  partieller Firnis, evtl. 
Malmittel 
 
09/127 Zwei männliche 
Akte – Titane 
[rechts 
Prometheus] 
„H. Prell 1903 
ALBERTINUM“ 
69,7 x 89,5 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 13–14 Fäden 
pro cm², rechts Spanngirlanden 
weißliche 
Grundierung 




Ausführung: linker Arm 








„H. PRELL 1901 
ALBERTINUM“ 
69,4 x 89 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe 
Pappe (Dicke: 3,5 mm), 
Gewebe mit 16–17 x 15 Fäden 





trockenes Medium (IRR); 
suchende Linien, breitere 
Linien, waagrechte 
Hilfslinien in Figur, 
Abweichung in Ausführung 











69,5 x 89,2 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe 
(Dicke: 3,5 mm), Gewebe mit 





trockenes Medium (IRR); 
breite Striche, erste grobe 
Anlage erkennbar: linker 
Hand war weiter links; 
weit ausgearbeitet mit 
Schraffuren in 
Schattenpartien, kaum 
Abweichung in Ausführung 
matte 
Überarbeitungen, 












(StM Inv.-Nr. 1980/k 
685) 
 
09/160 Weiblicher Halbakt 
[Nereide] 
„H. Prell 1902 
ALBERTINUM“ 
69,5 x 46  
(PF geteilt) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 11–12 Fäden 




























































Figuren- und Tierstudien im Bestand der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/319 Drei weibliche 
Bildnisstudien 
[Grazien] 
„H. PRELL 1902 
ALBERTINUM“ 
69,2 x 57,5  verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 16–17 x 12-13 



















09/334 Weiblicher Halbakt 
[Grazie] 
„H. Prell 1902 
ALBERTINUM“ 
69,8 x 46,3 
(PF geteilt) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 15–17 x 12–14 
Fäden pro cm², rückseitig 
braune Papierkaschierung, 












69,5 x 43  
(PF geteilt) 
verso Stempel "[Emil 
G]eller Nachf. 
Hoflieferant 
[DRESDEN,] Prager Str. 
19." [im Schnitt] 
textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 15 x 12–13 Fäden 


















09/341 Weiblicher Halbakt 
[Nereide] 
„H. Prell 1902 
ALBERTINUM“ 
43,5 x 69,6 
(PF geteilt) 
- textilbezogene Malpappe, 
Gewebe mit 12 x 14 Fäden pro 




trockenes Medium evtl. partieller Firnis  
09/382 Weiblicher 
Rückenakt mit 





88,5 x 69,6 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe 
(Dicke: 6,5 mm), Pappe aus 
Holzschliff und anderen Fasern 
(Anfärbung, PLM, C. Herm), 
Gewebe aus Flachs (PLM, C. 
Herm) mit 13 x 14 Fäden pro 
cm², unten Spanngirlanden, 
Verklebung proteinhaltig (FTIR, 








nat in gleicher 
Größenordnung
, Stärke (FTIR, C. 
Herm) 
trockenes Medium, wohl 
Kohle (IRR), da Linien 
verwischt wirken; 
suchende Linien, breitere 
Linien 
Malschicht ölhaltig 

























































Landschaftsstudien im Bestand der Staatlichen Kunstammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/36 Wolkenstudie „H. PRELL 99 
Labö“ 
32,5 x 46,2 
(P8) 
- Pappe, wohl Siebseite bemalt, 
Ränder nach Malen mit Kaliko 
umklebt, rückseitig braune 
Papierkaschierung, rückseitig 




nicht sichtbar  Ritzung 4 mm 
von Rand für 
Kaliko 
09/37 Wolkenstudie „HPRELL 99 
Labö“ 
32 x 46,2 
(P8) 
- Pappe, Ränder nach Malen mit 
Kaliko umklebt, rückseitig 
braune Papierkaschierung, 
rückseitig Reste Aufhänger  
transparente 
Isolierung  
nicht sichtbar  Ritzung 4 mm 
von Rand für 
Kaliko, links 
mittig ein Loch 
09/38 Wolkenstudie „H. PRELL 99 
Labö“ 
32,3 x 46,3 
(P8) 
- Karton auf Pappe kaschiert, 
Ränder nach Malen mit Kaliko 
umklebt, rückseitig braune 
Papierkaschierung, rückseitig 
Reste Aufhänger 
? nicht sichtbar  Ritzung entlang 
Rand für Kaliko, 
rechts mittig 
gekittetes Loch 
09/67 Felsenküste „H. PRELL 
PORTOVENERE 





42 x 59,5 
(K12) 
- Pappe wohl Siebseite bemalt, 



















59,5 x 41,4 
(K12) 
- Pappe, Ränder nach Malen mit 





nicht sichtbar matte 
Überarbeitungen 
Ritzung entlang 
Rand für Kaliko 
09/162 Felsenküste „H. Prell 1901 
Porto Venere“ 





81 x 65 cm) 
- Pappe, wohl gegautscht dunkel-streifige 
Isolierung 

























































Landschaftsstudien im Bestand der Staatlichen Kunstammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/210 Pinien „H. PRELL ROM 
98“ 
47 x 33  
(P8) 
- textilbezogene Malpappe, 















09/263 Abendstimmung am 
Meer 
„H. PRELL 99 
Labö” 





nicht sichtbar  Löcher in allen 
Ecken; rechte 
und linke Seite 










16,2 x 25,3 
(P2) 
- Holztafel, Laubholz, evtl. 






trockenes Medium matte 
Überarbeitungen 
 
09/279 Steilküste am Meer „H.P 1901“, 




25,5 x 16,5 
(P2) 
- Holztafel, Laubholz, evtl. 






nicht sichtbar matte 
Überarbeitungen 
Malschicht-
kante oben und 
unten, wohl von 
Malkasten 
09/280 Steilküste „H.P 1901“, 




25,4 x 16,3 
(P2) 
verso Aufkleber 
„LEFRANC & CIE. 18 
1/2 x 26 3704 P 
FIRENZE. Via Cavour, 
8."; schabloniert „G” 
Holztafel, Laubholz, evtl. 






nicht sichtbar (IRR) matte 
Überarbeitungen, 
Signatur auf matt 
Malschicht-
kante oben und 
unten, wohl von 
Malkasten 



















































Landschaftsstudien im Bestand der Staatlichen Kunstammlungen Dresden Galerie Neue Meister 
Inv.-
Nr. 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/377 Waldlandschaft „H. PRELL 
Florenz 1901“ 





81 x 65 cm) 
 Pappe auf Pappe geklebt 









oben 0,5 cm 
und unten 0,3 








Figurenstudien im Bestand der Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 










NEISCH SEHR GUT, 
AUCH AUFS TROCKNE 
HELLT WENIG NACH 
SEHR FEST“ 
70,5 x 100 
(ca. P40) 
- Gewebe auf Spannrahmen, 
Panamabindung 20 
Schussfäden x 24–28 Kettfäden 
pro cm², links Webkante, Nägel 










unten und rechts 
Schwemmränder entlang 
der Ränder, etwa 
Spannrahmeninnenkante, 
partiell sehr lasierend, 
strichelnde Malweise 
abweichend von anderen 
Farbstudien, Pastose 
Inkarnathöhungen, 
Craquelé, kein Firnis, sehr 
matte Oberfläche; Studie 










Titanenkopf „H. PRELL 1903 
NEISCH TEMPERA 
HELFERLINGGRUND 
NÄSST V. RÜCKSEITE“ 
39 x 26 
(Paysage 
No. 6 der 
Firma 
Bourgeois: 
41 x 27 cm) 
- Gewebe auf Spannrahmen, 
Panamabindung 24–28 x 18–20 
Fäden pro cm², vorderseitig 






sichtbar, Malerei dünn und 
lasierend, aber dichter als 
1980/k 693, pastose 
Höhungen, kein Firnis, 
matte Oberfläche ; Studien 
mit ähnlichem Motiv 
























































Figurenstudien im Bestand der Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden 








Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 






Kopf des Apoll rechts unten „H. 
PRELL 1901“, oben 
„GRUND NIM[M]T 




84 x 60 - Gewebe auf Pappe maroufliert, 
Gewebe in Panamabindung 
18–20 x 18–20 Fäden pro cm², 
Ränder mit Kaliko umklebt, 
vorderseitig umlaufend 
Spanngirlanden, vor allem links 







und am Bein waagrecht 
sowie der Hand senkrecht 
Malerei dünn lasierend mit 
pastosen Höhen im 
Inkarnat, kein Firnis, sehr 
matte Oberfläche; Studien 
mit ähnlichem Motiv 

















„H. PRELL 1902 
ALBERTINUM“ 





60 x 50 cm) 
- dickes Papier bzw. Karton nicht erkennbar trockenes 
Medium 
ölhaltige Malfarbe, da 
rückseitig dunkler Fleck 
 
  



















































Tabelle A6.2: Ölstudien im Bestand der Galerie Neue Meister zum Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ im Muzeum Narodowe we Wrocławiu 
(Nationalmuseum Breslau, Inv.-Nr. VIII-2881)  
Es befinden sich keine Kennzeichnungen durch Händler oder Hersteller an diesen Studien. 
Inv.-
Nr. 





Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 
Spuren z. B. Befestigung, 
Freilichtmalerei etc. 
09/111 Ruhe auf der 
Flucht 
links unten "H. PRELL 
1884 RUHE AUF DER 
FLUCHT", rechts unten 
"HPRELL 1884" [ohne 
Datum unter Firnis] 
70,5 x 99 
(ca. P40) 
Gewebe auf Keilrahmen, 18 
x 16 Fäden pro cm², 
Spanngirlanden oben und 
unten stimmen mit 
aktueller Aufspannung 
überein; Keilrahmen einfach 
gezapft mit keilbarer 
Querstrebe; links im Format 
verkleinert, rekonstruiertes 












Haltung des Engels 






Gewand und Rücken 
verändert, Joseps Stab 
war weiter links, Marias 
Mantel eine Falte auf 









verkleinert; rechter Spannrand: 
dunkle „Imprimitur“ bis Gewebekante 
(2,3 cm) und nur 1 cm Malschicht, 
linker Spannrand dunkle „Imprimitur“ 
bis Gewebekante (2,3 cm); kleine 
Löcher in Malschicht entlang der 
Kanten, evtl. von Abpausen der 
Komposition; wohl originaler 
Schmuckrahmen 
09/140 Studie zur Ruhe 
auf der Flucht 
„H. PRELL 83 z. RUHE 
AUF DER FLUCHT“ 
76 x 98 Pappe, Filzseite bemalt zweischichtige 
Isolierung (QS): 1. 
transparent, 2. dunkel 
transparent; 
proteinhaltig (FTIR, C. 
Herm); verso 
unbehandelt 
nicht sichtbar (IRR, 
A. Börner) 
flächiger, Malschicht 
ölhaltig (FTIR, C. Herm), 
matte 
Überarbeitungen, auch 
im Craquelé und in 
Malschichtfehlstellen 
Löcher im Bildträger, evtl. von 
Befestigung; aufstehendes Craquelé 
aufgrund starker Isolierung 




„H. PRELL 88 H.heim“ 33,4 x 47,8 
(P8) 
Pappe, verso Siebseite  beidseitig hell-graue 
Isolierung 
nicht sichtbar flächiger Firnis, matte 
Überarbeitungen 
 
verso am oberen Rand zwei 
Bleistiftlinien und Schnittkante  




„H. PRELL X 87“ 49,5 x 49 Pappe beidseitig 
transparente 
Isolierung 
nicht sichtbar  zunächst verso Studie zu Ruhe auf der 
Flucht, Bildträger beschnitten, dann 
Reiterstudie gemalt, da nur von dieser 
Studie Malfarbe auf Kanten 






















































„H. PRELL VI.89“ 73,7 x 49 
(ca. ML20) 





wohl Bleistift, für 
Violine und Bogen, 
flüssiges Medium, 





matte Überarbeitungen  
 
Tabelle A6.3: Ölstudien mit Kennzeichnungen durch Händler oder Hersteller oder Bezeichnungen bezüglich Technik im Bestand der Galerie Neue 
Meister 
In Tabelle A6.1 finden sich weitere Farbstudien mit Kennzeichnungen durch Händler oder Hersteller oder Bezeichnungen bezüglich Technik. 
Inv.-
Nr. 




Händler oder Hersteller 
Bildträger Grundierung/ 
Isolierung 
Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/27 Sophie Prell: 
Hauseingang auf 
Capri 
„SS 83“, verso in Bleistift 
„Sophie Prell Capri 1883 
[ausgebessert vorher 
wohl 1881]“ 




Holztafel, Laubholz, evtl. 
Pappel oder Linde, 1 Brett 
(Dicke: 6 mm), 
Tangentialschnitt, rückseitig 





nicht sichtbar Frühschwundcraquelé 
im dunklen Braun 
Fingerabdruck 
in Malfarbe 
etwa mittig am 
linken Rand 
09/98 Drei Figurenstudien 
in historischem 
Gewand 
„H. PRELL 1890 RATH. 
HILDESHEIM“ 
68,2 x 97,3 
(ca. P40) 
verso Stempel "Kunath 
& Maass Berlin W, 
Linkstrasse 1. , pt. I." 
dünne textilbezogene 
Malpappe, Gewebe mit 10 x 











09/118 Zwei weibliche Akte „H. PRELL 1904“ 69,5 x 89 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 
Prager Str. 19." 
textilbezogene Malpappe, 











und neu signiert 
 
09/131 Parsifal „H Prell 1909 PARSIFAL“ 89,8 x 70 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 






































































Händler oder Hersteller 
Bildträger Grundierung/ 
Isolierung 
Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/132 Weibliche Ruferin „H PRELL 1909 z. 
PARSIFAL“ 
89,8 x 70 
(PF) 
verso Stempel "Emil 
Geller Nachf. 
Hoflieferant DRESDEN, 












09/135 Titan hinter Stein 
und Kopfstudie 
„H. Prell 1897 
CAFFARELLI“, verso in 
Bleistift "dieses Bild 10 
cm hoch"; "Studie XXVI 
Testbild Autotypie 18 cm 
hoch" 
89,6 x 70 
(PF) 
- textilbezogene Malpappe, 
zwei Pappen mit 
Pappstreifen an den 
Langeseiten, Gewebe mit 15 










Malfarbe auf Kanten, 
flächiger Firnis, matte 
Überarbeitungen 
 
09/181 Porträtskizze eines 




…tur...] [m]it Oel, … 
…lt[?]" 
28,7 x 24,5 - Gewebe in Panamabindung 
mit 22 x 24 Fäden pro cm², 
rechts umgeschlagen, dort 




reicht bis zu 
den Löchern 
nicht sichtbar Malfarbe in Löchern, 
partieller Firnis evtl. 
Malmittel, oben nach 
Malen beschnitten 
 
09/217 Zwei Baumstudien „HPRELL 1906“, verso in 
roter Kreide „nicht 
umkleben“ 






Baum erst in dunkler 
Farbe angelegt, dann 
Himmel gemalt und 
Details des Baumes 
aufgesetzt, wohl 







Ecke, am linken 











09/237 Küstenlandschaft „H. PRELL“ 27,4 x 49,7 
(beschnitte
n) 
verso: Stempel linke 
obere Ecke "… 
WITTMANN [Mal]- u. 
Zeichen-Ut[ensilien] 
…AU …[ra]sse 1", nur 
teilweise abgedruckt 
Pappe, Siebseite bemalt, 






nicht sichtbar untere Kante nach der 































































Händler oder Hersteller 
Bildträger Grundierung/ 
Isolierung 
Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 




09/299 Baumstudie, verso: 
Baumstudie in 
Bleistift 
„H.P 08“, unten links in 
Bleistift „Skizzenbuch 
Vibert schw.[?] Pappen“ 
27,7 x 18,8 
(P3) 














09/300 Brunnenfigur „H.P. 95“, verso in 
Bleistift "Venedig 18975 
HPrell", "Echt vergoldet 
erst schellacken, unecht 
genügt & wird ohnehin 
geschellackt, 
(Blattränder verreiben.)" 
26,8 x 18,5 
(P3) 
 Holztafel, Laubholz, evtl. 












09/302 Brunnen - 32 x 23,6  
(P4) 
verso Stempel "Kunst-
Materialien Magazin und 
Papierhandlung 
Spielhagen & Co. Berlin 
S.W. 49a Friedrich 
Strasse 49a" 
Tropenholz, evtl. Meranti, 1 
Brett (Dicke: 7 mm), 
Tangentialschnitt, rückseitig 















in Farbschicht bis auf 
Grundierung, 
Malfarbe auf Kanten 
 
09/326 Rosa und rote 
Blüten 
verso wohl in Kohle 
"noch 5 Pappen, 60 x ca. 
90, beschneiden. 
Schwarz, beidseitig 
leimen. da ... nochmals 
Ei[?] 4 weisse Pappen 
auf einer Seite … weiss 
geleimt (Gelatine) 1 
schwarze Pappe in . 
kleine zerschneiden + 1 
nach Maass." 







































































Händler oder Hersteller 
Bildträger Grundierung/ 
Isolierung 
Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 







„H. PRELL 20.III.1898“ , 
in Bleistift "Vibert à 
retoucher Vibert v. à 
tableaux", "Höhe 244 
Breite 1.57" 
68,5 x 45,7 
(ca. PF 
geteilt) 












links und rechts 





















09/370 Wolkenstudie „PRELL 86“ 32 x 41 
(Figure No. 
6 der Firma 
Bourgeois: 
41 x 33 cm; 
Portrait No. 
6 der Firma 
Lefranc & 
Cie. 1890: 
40,5 x 32,5) 
verso Aufkleber 
"Amphibolin-Malcarton 
für Oelmalerei der 
Ernsthofener 
Amphibolin-Werke von 
Ad. Hamann. No. 6 
Grösse 41/32 Alleiniger 
Vertrieb durch die 
Künstlerfarben-Fabrik G. 
Scheller & Co. 
Braunschweig. D.R.G.M. 
No.", Stempel "H. 
Petersson Künstler-
Magazin Berlin, W. 













09/400 Sophie Prell: 
Chrysanthemen 











81 x 65) 
verso Stempel: "Kunst- 
& Zeichnen-Materialien-
Handlung C. Hulbe Hof-
Lieferant u. Sr. Königl. 
Hoheit des Prinzen 
Heinrich von Preussen 
KIEL Dänische Strasse 9" 
textilbezogene Malpappe, 






nicht sichtbar   



















































Tabelle A6.4: Ölstudien mit interessanten technischen Details aus dem Bestand der Galerie Neue Meister 
Keine Kennzeichnung durch Händler oder Hersteller an diesen Studien 
Inv.-
Nr. 





Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 
Spuren z. B. 
Befestigung, 
Freilichtmalerei etc. 




43,2 x 31,7 Holztafel (Dicke: 7 mm), Nadelholz, 
wohl Zypresse, 2 Bretter (links 10,4; 
rechts 21,3 cm), senkrecht wohl auf 






nicht sichtbar   
09/31 Sophie Prell: 
Mädchenbildnis 




32,3 x 22 
(ca. P4) 
Holztafel, Laubholz, evtl. Pappel 
oder Linde, 1 Brett (Dicke: 2–5mm), 
Tangentialschnitt, rückseitig gefaste 
Kanten 
unklar nicht sichtbar matte Überarbeitungen, 
weißliche Ausblühungen 
(nun abgenommen) 
verso an Rändern jeweils 
mittig rote Masse, evtl. 
von früherer Befestigung 
09/97 Männliche 
Gewandstudie 
„H. PRELL 91 H. 
heim“ 
67 x 98 
(ca. P40) 
textilbezogene Malpappe, Gewebe, 
oben Spanngirlanden und 
dazugehörige Löcher 
weißliche Grundierung nicht sichtbar   
09/138 Zwei weibliche 
Halbakte 
„H. Prell 1898 
CAFFARELLI“ 
69,5 x 89,5 
(PF) 
Gewebe auf Pappe maroufliert, 
Gewebe kleiner als Pappe und 
ungleichmäßig geschnitten, unklar 
zu welchem Zeitpunkt im 
Malprozess aufgeklebt 
weißliche Grundierung trockenes Medium, 
wohl Grafit 
evtl. Firnis, großzügige 
Überarbeitungen 
 
09/139 Schimmel „H. PRELL 97 
CAFFARELLI“ 
69,5 x 89 
(PF) 
textilbezogene Malpappe, Gewebe, 
oben und unten Spanngirlanden, 
rückseitig blaue Papierkaschierung 
hell-rosa Grundierung trockenes Medium, 
wohl Grafit 
partieller Firnis, evtl. 
Malmittel 
linke untere Ecke, 
ungrundiertes 
Gewebestück zwischen 
Gewebe und Pappe 




















81 x 65 cm) 
textilbezogene Malpappe, Gewebe 
mit 13 x 14 Fäden pro cm², links 
Spanngirlanden, rückseitig braune 
Papierkaschierung 
weißliche Grundierung nicht sichtbar (IRR) malerische Veränderungen 
an Blüten (IRR), evtl. kein 
Firnis 
zahlreiche Löcher 
entlang der Ränder, 






vor dem Malen 


























































Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 
Spuren z. B. 
Befestigung, 
Freilichtmalerei etc. 




19,2 x 27,7 
(P3) 




wohl breiter Grafit 
(IRR, K. Krüger), sehr 
locker, Abweichung 
in Ausführung: 
Welle links oben 
Bereiche der Malerei mit 
oberer Faserstofflage 
abgelöst und wiederverklebt, 
Fehlstellen mit Malfarbe 
überarbeitet 
Loch mit kreisrundem 
Abdruck (Durchmesser 
14 mm), wohl von 
Abstandshalter 
09/372 Flügel und 
Baumstudie 
„H. PRELL ROM 
93“ 
59 x 45,5 
(ca. K12) 
weißes Papier, vor der Isolierung 
auf graue Pappe kaschiert (Dicke: 








nicht sichtbar kein Firnis Löcher am oberen Rand 
dunkel übermalt, rechts 
beschnitten, teilweise 
übermalte Farbspuren 
am rechten Rand, evtl. 
von abgeschnittener 
Studie 
09/383 Jüngling mit 
Schimmel 
„H. PRELL 1897 
PAL CAFFARELLI“ 
129,2 x 71 Gewebe in Panamabindung, 22–24 
x 26 Fäden pro cm², rückseitig 
Abdruck der Mittelstrebe eines 
früheren Spannrahmens; an 
Spannrändern Löcher von zwei 
früheren Aufspannungen, eine 
stimmt mit Spanngirlanden überein 
(außer am unteren Spannrand) 
weißliche Grundierung, 
nach Aufspannen 
aufgebracht, reicht am 




wohl Kohle (?) oder 
fette Kreide (IRR); 
Schraffuren in 
Schattenpartien, 
Linie parallel zu 
unteren Rand, kaum 
Abweichung in 
Ausführung 
unterer Rand Reste frühere 
Anlage eines Gemäldes, evtl. 
dünner Firnis, 
Überarbeitungen (UV), 
Pastosität weist auf 
Veränderung, knubbelige 
Einschlüsse Farbe 
Löcher in oberen Ecken 
mit Malfarbe gefüllt, 
„Krümel“ trockener 
Malfarbe in Malschicht; 
inzwischen auf neuem 
Keilrahmen 
09/394 Sophie Prell: 
Heckenrose 
„S. Prell 91 
Hildesheim“ 
98,4 x 70,6 
(P40) 
Gewebe auf Pappe (zwei Pappen) 
maroufliert, Gewebe größer als 
Pappen, links Spanngirlanden 
hell-beige Grundierung nicht sichtbar matte Überarbeitungen, 
weißliche Ausblühungen 
Löcher entlang der 
Ränder  
09/410 Sophie Prell: Gelbe 
Lilie und weiße Rose 
- 54,6 x 38 
(Paysage 
No. 10 der 
Firma 
Bourgeois: 
55 x 38 cm) 
Gewebe mit 13 x 16 Fäden pro cm², 
oben Spanngirlanden, rückseitig 
Abdruck, wohl einer Mittelstrebe 
(Breite: 8,7 cm) 
weißliche Grundierung nicht sichtbar kein Firnis alle Ränder beschnitten, 
links Bleistiftstrich, 
stammt wohl aus 
größerem Bildträger, 
evtl. mit zweiter Studie 
ähnlich wie 09/415 oder 
vorgrundiertes Gewebe, 
Löcher mit kreisrunden 
Abdruck in Ecken und 
entlang der Ränder, 
wohl von Reißnägeln zur 
Befestigung 


























































Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 
Spuren z. B. 
Befestigung, 
Freilichtmalerei etc. 
09/412 Sophie Prell: Rote 
und weiße Lilien 
und Schwertlilien 
„S. PRELL“ 91,3 x 84,4 Gewebe, außer oben 
Spanngirlanden, rückseitig 
Teilabdruck eines früheren 
Spannrahmens mit Mittelstrebe 
(Breite: 6,7 cm), 
Durchschnittswerte der 
Gewebestrukturanalyse: beide 
Richtungen Z-gedreht, 13,7 x 12,7 
Fäden pro cm², Winkel in Grad: 67, 
64 und 67,50, Fadenstärke in mm 
0,53 und 0,42, Gewebefüllung in % 
Ah 72,20, Av 52,78 und Ahv 86,85 
weißliche Grundierung nicht sichtbar vermutlich kein Firnis alle Ränder beschnitten 
09/413 Sophie Prell: 
Schwertlilien 
„S. PRELL“ 107 x 57,8 Gewebe, außer oben 
Spanngirlanden, rückseitig Abdruck 
eines früheren Spannrahmens mit 
Mittelstrebe (Breite: 7 cm), 
rekonstruiertes Maß 125cm  x 60 
cm, Durchschnittswerte der 
Gewebestrukturanalyse: beide 
Richtungen Z-gedreht, 14 x 12 
Fäden pro cm², Winkel in Grad: 
70,61 und 66,16, Fadenstärke in 
mm 0,49 und 0,40, Gewebefüllung 
in % Ah 68,54, Av 48,48 und Ahv 
83,64 
weißliche Grundierung nicht sichtbar vermutlich kein Firnis alle Ränder beschnitten; 
inzwischen angerändert 
und auf neuem 
Keilrahmen 
09/414 Sophie Prell: Rosen, 
Malven und Astern 
„S. PRELL“ 124,7 x 70 Gewebe, rechts Spanngirlanden, 
rückseitig Abdruck eines früheren 
Spannrahmens mit Mittelstrebe 
(Breite: 6,5 cm), rekonstruiertes 
Maß 125cm  x 70 cm; 
Durchschnittswerte der 
Gewebestrukturanalyse: beide 
Richtungen Z-gedreht, 12 x 14 
Fäden pro cm², Winkel in Grad: 
73,69 und 66,29, Fadenstärke in 
mm 0,38 und 0,50, Gewebefüllung 
in % Ah 45,65, Av 70,0 und Ahv 
83,70 
weißliche Grundierung trockenes Medium, 
wohl Rötel 




alle Ränder beschnitten; 
inzwischen angerändert 
und auf neuem 
Keilrahmen 



























































Unterzeichnung Malschicht, Firnis, 
Überarbeitungen 
Spuren z. B. 
Befestigung, 
Freilichtmalerei etc. 




„S. PRELL“ 75 x 96,8 Gewebe, unten leichte 
Spanngirlanden, rückseitig Abdruck 
eines früheren Spannrahmens mit 
Mittelstrebe (Breite: 6,7 cm), 
rekonstruiertes Maß 75 cm x 110 
cm, Durchschnittswerte der 
Gewebestrukturanalyse: beide 
Richtungen Z-gedreht, 14,3 x 12,3 
Fäden pro cm², Winkel in Grad: 
75,58 und 68,36, Fadenstärke in 
mm 0,46 und 0,50, Gewebefüllung 
in % Ah 66,24, Av 61,88 und Ahv 
87,06 




alle Ränder beschnitten; 
inzwischen angerändert 
und auf neuem 
Keilrahmen 
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Tabelle A7: Ausstellung der Gipsabgüsse in der Loggia 
Die Museumspräsentation der Skulpturensammlung begann bereits im Bereich der Vorhalle, 
auch Loggia genannt, des Treppenhauses im Dresdner Albertinum. Hermann Prell bezog die 
Gipsabgüsse nach antiken Skulpturen in seine Gestaltung des Treppenhauses mit ein (siehe 
Tabelle A7). In der Tabelle A7 werden die Skulpturen und ihre Postamente vorgestellt. Die 
fortlaufenden Nummern der ersten Tabellenspalte zeigen den Standort im vereinfachten 
Grundriss des Treppenhauses (Grafik 7). Die Zuordnung der Skulpturen anhand der 
historischen Abbildungen erfolgte durch Dr. Kordelia Knoll und Saskia Wetzig. Manche 
Zuordnung ist nicht eindeutig oder ist nicht mehr möglich. Soweit es nicht anders vermerkt 
ist, stammen die weiteren Angaben zum einen aus der kunsthistorischen Erfassung des 
Bestandes im Rahmen der museumseigenen Datenbank Daphne.3734 Diese Informationen 
sind mit einem hochgestellten D gekennzeichnet. Zum anderen konnten anhand des 
historischen Zugangsverzeichnisses der Abgüsse die für Prell erstellten Gipsabgüsse 
zugordnet werden.3735 Laut Eintrag zu Abguss Nr. 2660 in diesem Verzeichnis: „Die Abgüsse 
Nr. 2648 b/m 2664 sind in unserer eignen Museumsformerei hergestellt worden gelegentlich 
der Neudekorierung des Treppenhauses und der Vorhalle durch Prof. H. Prell.“Z Diese 
Angaben sind mit einem hochgestellten Z ausgewiesen. In den Bogen vom Treppenaufgang 
rechts stand ein Abguss des Krater Borghese (Original Musée du Louvre)und auf der anderen 
Seite der Abguss des Medici-Kraters (Original Ufficien Florenz).D Beide Abgüsse aus der 
Mengsschen Sammlung gelten als Kriegsverlust.D Für deren Postamente aus Marmor 
existiert ein Kostenvoranschlag.3736 Aber auch eine Fassung überlegte sich Prell in seinen 
Notizen.3737 Ebenso existieren Prells Vermerke zur Fassung der Gipsabgüsse.3738 Die 
Quellenverweise sind in der letzten Spalte der Tabelle angemerkt. Die Sockel zu den 
Skulpturen Nr. 2, 7, 11 und 16 scheinen von gleicher Art mit ähnlichen Schmuckelementen 
gewesen zu sein. Ebenso wirken die Sockel von den Abgüssen Nr. 3, 4, 14 und 15 als seien sie 
von gleicher Grundform mit unterschiedlichem plastischem Schmuck gestaltet gewesen. Die 
Skulpturen Nr. 5 und 13 waren auf marmorsichtigen Sockeln, wohl gleicher Machart, 
ausgestellt. Die Sichtung der acht erhaltenen, gefassten Gipsabgüsse ermöglichte die Leiterin 
der Restaurierungswerkstatt der Skulpturensammlung Stephanie Exner. An einem Beispiel 
eines gefassten Gipsabgusses (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) waren weitere Untersuchungen 
möglich (siehe Anhang Analysen). Eine Diskussion der Befunde und schriftlichen Quellen 
erfolgt in Kapitel 9.5.3. 
                                                          
3734
 Die einzelnen Mitarbeiter der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, die die Erfassung vorgenahmen, 
werden nicht für jeden Datensatz aufgeschlüsselt: Reinhard Seurig, Ines Täuber, Genzel, Katrin Bielmeier. Die 
Angaben sind im Folgenden mit einem hochgestellten D gekennzeichnet. 
3735
 Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Skulpturensammlung: Zugangsverzeichnis der Abgüsse. 1898 bis 
1908. ZV 2112 –ZV 2835. Die Angaben sind im Folgenden mit einem hochgestellten Z gekennzeichnet. 
3736
 StMA1, S. 99. 
3737
 Reflexionen S. 75. 
3738
 Annalen XVI, 62. Reflexionen S. 78.  































Grafik 7: Vereinfachter Grundriss des Treppenhauses im Dresdner Albertinum in der zweiten Etage mit den Standorten der Gipsabgüsse, deren 
Nummer entsprechend in der Tabelle A7 angegeben ist. Die Darstellung orientiert sich am Grundriss der 2. Etage des Albertinums zu Dresden, 
Wünsch 1994, Abb. 70. Die Titel der Fresken, Marmorskulpturen, Bronzereliefs und Mosaiklünetten sind eingefügt. 
  











































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 


















„von der Bronzeherme im 
Museum Nazionale zu 
Neapel“Z „nach dem Abguss 
no. 2167 dieses 
Verzeichnisses“Z 
Abguss vermisst Vorlage: Abg.-ZV 2167, 
ASN 1830: Amazone; 




Annalen XVI, 62. 
2 vermutlich Abg.-










„früher Palazzo Farnese, Rom, 
jetzt im Britischen Museum zu 
London“Z „Nach dem bereits in 
der K. Sx. S. vorhandenen 
Abguss angefertigt“Z 
Abguss nicht vorhanden Laut Knoll eventuell 
Abguss wie Nr. 11 
[Kontrapost anders].  
Reflexionen S. 78. 
Annalen XVI, 62. 
2 vermutlich Abg.-
ZV 2652 
 unbekannt „Postament aus einer 
römischen Ara, das die 
Inschrift trägt: 
Diadumenos“Z 
  Abguss nicht vorhanden  









„Original im Kapitol zu Rom“Z Abguss nicht vorhanden Laut Knoll vermutlich 
Abguss wie Nr. 14.  
Annalen XVI, 62. 
3 Abg.-ZV 2656; 
ASN 2786 




unbekannt „Postament mit dem 
Relief des Hephaistos 
von der Madrider 
Brunnenmündung mit 
der Geburt der 
Athena“Z 
Sockel für den Abguss 






  Abguss nicht gesichtet  
























„Original in der K 
Skulpturensammlung zu 
Dresden“Z 
Gips, mindestens zwei 
Fassungen: 1. hellbeige 
Schicht in Ausbrüchen 
erkennbar. 2. dünne, graue 
Schicht, verschmutzt 
Annalen XVI, 62. 










































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 
durch die Autorin 
Anmerkung / 
Quellenverweis 
4 Abg.-ZV 2655; 
ASN 2784 








„Postament mit dem 
Relief der Athena von 
der Madrider 
Brunnenmündung mit 
der Geburt der 
Athena“Z  
Sockel für den Abguss 





  Abguss nicht gesichtet  
5 vermutlich Abg.-
ZV 2143; ASN 
2641 












Abguss nicht gesichtet Kostenanschlag, 
StMA1, S. 99: 
Postament Diademus 
Marmor 110.-. 








 „Herme mit dem 
Diadumenoskopf“Z 
„vertiefte Inschrift: 
Polyklet Diadumenos“ Z  
„Marmorartig 
getönt“Z 
„Marmororiginal in der K. 
Skultpurensammlung zu 
Dresden“Z „Abguss desselben 
Kopfes siehe unter no. 119 
dieses Verzeichnisses“Z 
Abguss vermisst Vorlage: Abg.-ZV 0119, 
ASN 4429: 
Diadumenos-Büste; 33 
x 22 x 26; Gips.
D
 
7 Abg.-ZV 2651; 
ASN 2737?  
„H. 
1,56m“Z 








„Statue des sogen. 
Idolino“Z [untere Hälfte 
von ASN 5512] 










„Original in Florenz Uffizi (nach 
Abguss Mengs XIV)“Z  









Schicht in Ausbrüchen 
erkennbar. 2. bräunliche, 
relativ deckende Schicht 
vollständig erhaltener 
Abguss: ASN 2346: 
Idolino di Pesaro; 158 x 





Reflexionen S. 78. 
Annalen XVI, 62. 




unbekannt Torso eines Jünglings
D
 








siehe Abg.-ZV 2651  






 [Arm zu 




 wohl zu Torso ASN 5512 Gips hat, soweit 
erkennbar, im Vergleich zu 
den anderen Teilen nur die 
dortige 2. Fassung 
 










































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 
durch die Autorin 
Anmerkung / 
Quellenverweis 











 wohl zu Torso ASN 5512 siehe GF 0656a  











 „Postament aus einer 
römischen Ara, das die 
Inschrift trägt: Polyklet 
Knabensieger“  















das König Albert 
Denkmal zu Dresden“D 
8 möglich: Abg.-ZV 
2660, 2661, 
2664 
  [Herme bzw. Büste] [wohl Gips]  Abguss nicht vorhanden? siehe unten Tabelle der 
Abgüsse 
9 Kriegsverlust? [305?]  Athena Velletri 
(Kriegsverlust?) 
[wohl Gips] [Abguss der Marmorstatue. 
Louvre, Paris?] 
Abguss nicht vorhanden Brief Treu an Prell 
12.04.1904, StMA2, S. 




(StMA1, S. 99.) 
„Ruedorffer malte ihr 
höchst geschickt kalte 
Oberlichter an die 






[Polyklet] „Herme mit dem Kopfe 






„nach der Statue in Neapel, 
Mus. Naz.“Z 
Abguss nicht vorhanden vermutlich wie Abg.- ZV 
2168, ASN 3051: 
Doryphoros-Büste; 54 x 
39,5 x 28 cm; Abguss 
der Bronze-Herme 
Apollonios von Athen, 
Neapel, Museo 
Nazionale. 
Annalen XVI, 62. 










































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 
durch die Autorin 
Anmerkung / 
Quellenverweis 















Kyniskos von Mantineia 
nach Polyklet, ergänzt 
durch Bildhauer Selmar 
Werner in Dresden“Z 
Rekonstruktion des sog. 
Epheben Westmacott 








„unter Benutzung des Torso in 
Dresden, des sog. 
Westmacottschen Athleten, 
des r. Arms vom Torso in S. 
Barrocco u. der 
rekonstruierten Basis in 
Olympia, no. 2650 erhielt eine 
runde Plinthe“Z 
Gips, mehrschichtige 




Schicht (RFA Mäder: 
Kupfer, geringer Anteil 
Blei, Zink etc., d. h. 
Messing), darüber partielle 




zerbrochen mit fehlenden 
Teilen; über der Fassung 
und Fehlstellen 
vollflächiger gelb-rötlicher 
Überzug, wohl Schellack, 
mit Resten von Gips einer 
Abformung. 
Vorlage: Abg.-ZV 2328, 




Athleten Kyniskos; 147 




Polyklet in Olympia. 
Zusammenstellung der 
Ausgangs-Abgüsse: 
Marmortorso SKS [vgl. 
Nr. 15]; Kopf, linker 
Arm und Beine vom 
Westmacottischen 
Athleten im British 
Museum; rechter Arm 
des Jünglings der 
Collection Barracco.
D 
Reflexionen S. 78. 
Annalen XVI, 62. 
11 Abg-ZV 2650 „H. 
1,2555 
m“Z 
[unbekannt] „Postament aus einer 
römischen Ara gestellt, 
das die Inschrift trägt: 
Polyklet Knabensieger“Z 














„Original Bronze im Museum 
Nazionale zu Neapel“ „Nach 
dem Abguss no. 2169 dieses 
Verzeichnisses“Z 
Abguss nicht vorhanden Vorlage: Abg.-ZV 2169, 
ASN 2037: Doryphoros-
Büste; 47,5 x 29,5 x 30 
cm, Gips.
D 
Annalen XVI, 62. 










































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 
durch die Autorin 
Anmerkung / 
Quellenverweis 
13 Abg.-ZV 0049; 
ASN 2700 






 „Statue des Dorypheros 







Abguss, zu dem die 
Form über den hier 
bereits 
vorhandenen 
Abguss der Statue, 
der für die Vorhalle 
des Treppenhauses 
durch Herrn Prof. H. 







„Marmor im Museo Nazionale 
in Neapel“ „Nach der no. 
dieses Verzeichnisses, der 
getönt wurde und auf der 
Vorderseite die vertiefte 
Inschrift erhielt: Polyklet 
Dorypheros“Z 




Gips, mindestens zwei  
Fassungen: 1. grautonige 
Schicht, helle UV-
Fluoreszenz. 2. matte, 
grautonige Schicht, wirkt 
monochrom, violette und 
gelbliche UV-Fluoreszenz, 




und es wurde für die 
Sammlung ein neuer 
gemacht
Z
: Abg. ZV 
2648, ASN 2650: „H. 
2,135 m (mit der 
Plinthe die 14,4 cm 





StMA1, S. 99: 
Postament Marmor 
110.-. 
Annalen XVI, 62. 



















„Sammlung Barrocco, Rom“, 
„angefertigt nach dem Abguss 
zu no. 1790 dieses 
Verzeichnisses“Z 




Abguss nicht vorhanden Vorlage: Abg.-ZV 1790, 
ASN 2403: Typus des 
polykletischen Epheben 




Annalen XVI, 62. 
14 Abg.-ZV 2653; 
ASN 2785  






 „Postament mit dem 
Relief des sitzenden 
Zeus von der Madrider 
Brunnenmündung mit 
der Geburt der 
Athena“Z  
Sockel für den Abguss 







  Abguss nicht gesichtet  










































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 
durch die Autorin 
Anmerkung / 
Quellenverweis 











 „Torso der 
Wiederholung des 
Kynikos von Mantineia“Z 







getönter Abguss“Z  




„in der K. Skulpturensammlung 
zu Dresden“Z 




Gips, mindestens zwei 
Fassungen erkennbar: 1. 
hellbeige Schicht in 
Ausbrüchen erkennbar. 2. 
dünne, gräuliche Schicht, 
verschmutzt 
Annalen XVI, 62. 
15 Abg.-ZV 2654; 
ASN 2787 






 „Postament mit dem 
Relief der sitzenden 
Schicksalsgöttin von der 
Madrider 
Brunnenmündung mit 
der Geburt der 
Athena“Z  
Sockel für den Abguss 







  Abguss nicht gesichtet  




 „Statue des Dresdner 
Knabensiegers 
polykletischen Stils“Z 
„bronziert“Z  „aus der über das Original 
genommenen Form für die 
verkäuflichen Abgüsse“Z 
Abguss nicht vorhanden?  




Reflexionen S. 78. 
Annalen XVI, 62. 










 „Postament aus einer 
römischen Ara, das die 























































Eintrag im Zugangsverzeichnis 
/ Zuordnung Abguss 
Sichtung des Abgusses 















„Marmororiginal im Louvre zu 
Paris“Z „Nach dem Abguss no. 
1135 dieses Verzeichnisses“Z 
Abguss nicht vorhanden Vorlage: Abg.-ZV 1135, 
ASN 2134: Kopf eines 
Ares oder Heros mit 
attischem Helm; 35,5 x 
26 x 23; Gips.
D 
Annalen XVI, 62. 




















[kein Abguss] nicht gesichtet  
















[kein Abguss] nicht gesichtet  
 
Liste der Abgüsse, die Prell laut Zugangsverzeichnis machen ließ, aber auf den historischen Aufnahmen nicht zuzuordnen sind: 
Abguss-Nr.; Inv.-
Nr. 
Maße (Höhe x 
Breite x Tiefe) 
Person Darstellung laut Zugangsverzeichnis Material laut 
Zugangsverzeichnis 




Abg.-ZV 2660 „H. 1,865 m“Z KresilusZ „Herme mit dem Kopfe der Amazone 
des Kresilus“Z „Vertiefte Inschrift: 
Kresilus Amazone“Z 
„Marmorartig getönt.“Z „nach dem Mengsschen Abguss des Kopfes 
no. 265“Z 
Abguss nicht vorhanden? 
Annalen XVI, 62. 
Abg.-ZV 2661 „H. 1,87 m“Z PolykletZ „Herme mit dem Kopfe der 
Amazonenstatue des Polyklet“Z 
„vertiefte Inschrift: Polyklet Amazone“Z 
„Marmorartig getönt.“Z „im Königl. Museum zu Berlin“Z „nach 
Abguss no. dieses Verzeichnisses“ Z 
Abguss nicht vorhanden? 
Annalen XVI, 62. 
Abg.-ZV 2661a „H. 0,46 m“Z PolykletZ „Kopf der Amazonenstatue des 
Polyklet“Z 
 „im Königl. Museum zu Berlin“Z „nach 
Abguss no. dieses Verzeichnisses“Z 
„Parthenon-Saal“Z [also 
nicht für Vorhalle] 
Abguss nicht vorhanden? 
Abg.-ZV 2664 „H. 1,855 m“Z PolykletZ „Herme mit dem Diadumenoskopf“Z 
„Vertiefte Inschrift: Polyklet 
Diadumenos“Z 
„Marmorartig getönt.“Z „Marmororiginal in Cassel“Z „ nach dem 
Abg. No. 43 dieses Verzeichnisses“Z 
Abguss nicht vorhanden? 
Annalen XVI, 62. 























Tabelle A8: Relevante Personen 
Im Folgenden werden die Personen kurz vorgestellt, die Hermann Prell im Zusammenhang mit seinen kunsttechnischen Notizen oder der Ausführung 
seiner Werke nannte. Hermann Prell erwähnte häufig nur den Nachnahmen und daher sind einzelne Personen nicht exakt zu bestimmen. Wenn es 
möglich war, wurden die Vornamen ergänzt. In der ersten Spalte werden die Namen aufgelistet und in der zweiten Spalte eine Auswahl der 
Schriftquellen aus Prells Nachlass gegeben, die mit der jeweiligen Person in Verbindung stehen. Es folgt eine stichpunktartige Kurzbiografie und es 
wird in der letzten Spalte auf die Literatur verwiesen aus der die biografischen Daten entnommen wurden. Die Auflistung erhebt keinen Anspruch auf 
Vollständigkeit. 
 
Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Altenkirch, [Otto] Reflexionen S. 92. Otto Altenkirch (geb. 1875), Landschaftsmaler in Dresden, Schüler der 
Berliner und Dresdner Akademie.  
Thieme/Becker, Bd. 1, 
1999, S. 349. 
Arndt, Franz Briefe Arndt an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 16 
fol 1–2; zu Arnt: Reflexionen S. 44  
Franz Gustav Arndt (1842–1905), Landschaft- und Genremaler, Schüler an 
Kunstschule in Weimar und dort später außerordentlicher Professor, 1884 
nach Berlin, 1887 nach Blasewitz bei Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 2, 
1999, S. 125-126. 
Armbruster, [Leopold] Annalen XVI, 45–46. Lebensdaten S. 29. Leopold Armbruster (geb. 1862), Bildhauer in Dresden. Thieme/Becker, Bd. 2, 
1999, S. 115. 
Boggio, Pompeo Briefe Boggio an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 8 
fol 150–158; Reflexionen S. 60. Annalen 
XV, 42; XV, 51. 
  
Bantzer, Carl Briefe Bantzer an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 
5 fol 71–98; Annalen IV,49 
Carl Ludwig Noah Bantzer (geb. 1857), 1875-1880 Schüler an Akademie in 
Dresden und Berlin u. a. bei Gussow, 1897 Professor an Dresdner Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 2, 
1999, S. 447. 
Barabino, [Nicolo] Reflexionen S. 31; Gehrts zu Barabino: SKD 
NL Prell 3 Nr. 17, fol 69, 85. Annalen XII, 
11; XII, 17. 
Nicolo Barabino (1832–1891), Historien- und Freskomaler, in Genua tätig Thieme/Becker, Bd. 2, 
1999, S. 452. 
Becker, Carl Briefe Becker an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 3 
fol 65–66; Werner zu Becker: Annalen 
VI,89 
Carl Ludwig Friedrich Becker (1820–1900), Genre- und Historienmaler, 
Schüler an Berliner Akademie, 1843 nach München um bei H. Hess 
Freskotechnik zu üben, Professor an Berliner Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 3, 
1999, S. 145–146. 
Behrens, Christian Briefe Behrens an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 
2 fol 3-62; Annalen XV,27; XVI, 46. 
Christian Behrens (1852–1905), Bildhauer, Schüler Ernst Hähnels in 
Dresden, in Wien, 1881–85 in Dresden tätig, 1886 Vorsteher des 
Meisterateliers für Bildhauerei am Museum zu Breslau 
Thieme/Becker, Bd. 3, 
1999, S. 205. 
Benlliure [y Gil], José Brief Benlliure an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 
7 fol 122–123; Reflexionen S. 37, 59. 
José Benlliure y Gil (geb. 1855), lernte an Academie de San Carlos in 
Valencia, in Rom Direktor der Spanischen Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 3, 
1999, S. 331. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Berger, Ernst Briefe Berger an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 8 
fol 124–149, Reflexionen S. 43, 82; 
Annalen XVI,5; XVIII,46e; XVIII,46g; 
XVIII,46q; XVIII,46r; XVIII, 53–55; XVIII, 58; 
XVIII, 60–61; XX,36. 
Ernst Berger (geb. 1857) Maler und Verfasser maltechnischer Schriften, 
Schüler an Wiener Akademie, in München tätig.  
Gab maltechnischen Unterricht, gestorben 1919 
Thieme/Becker, Bd. 3, 
1999, S. 395. Kinseher 
2014. 
von Biel-Kalkhorst, ? Brief von Biel-Kalkhorst an Prell, SKD NL 
Prell 1 Nr. 2 fol 62–64; Annalen IV,62; V, 
68 
Freiherr von Biel-Kalkhorst aus Kalkhorst bei Dassow schuf eine Stiftung für 
Freskomalerei 
Siehe Woermann in 
Kunstchronik 1882, S. 
188–192. 
Böcklin, Arnold  Brief Peter Bruckmann an Prell, SKD NL 
Prell 1 Nr. 4 fol 67–70; Reflexionen S. 11, 
30, 71, 82; Annalen VI,94; VI,109; VI,11; 
VII,116; VII,121–122; IX,159-162; IX, 182; 
X,209; X,221; XI,11; XII,7; XII,45; XIII,23; 
XV,30; XVI,7; XVIII,46a; XVIII,46l; XVIII,46o; 
XVIII,46s; XVIII,46t; XVIII,46y; XVIII,55–56 
Arnold Böcklin (1827–1901), Maler und Bildhauer, studierte bei J. W. 
Schirmer in Düsseldorf, mehrmals in Rom, 1860–62 lehrte an Weimarer 
Kunstschule, 1868 Fresken im Saranischen Gartenhause und 1868-70 im 
Basler Museum, 1874-1885 Aufenthalt in Florenz, zum dortigen Kreis 
gehörten Peter Bruckmann (sein Schwiegersohn), Hugo von Tschudi, Hans 
von Marées, Adolf Hildebrand; 1881 Entwurf für Wandbilder im Breslauer 
Museum 
Thieme/Becker, Bd. 4, 
1999, S. 178–184. 
Bohlmann, Robert Reflexionen S. 83; Briefe Prell an 
Bohlmann 
Robert Bohlmann (1854–1944), studierte bis 1878 in Braunschweig, 
arbeitete in Ratsapotheke in Hildesheim, die er 1884 pachtete, traf H. Prell, 
1889 kaufte Hagenmarkt-Apotheke in Braunschweig 
Bohlmann 1989. 
Botti, Guglielmo Reflexionen S. 46; Annalen XIV, 9; XVIII, 
46z; Brief Prell an Donadini 07.11.1898, 
SLUB Mscr. Drsd. App 1386, 973. 
Guglielmo Botti (1829–nach 1907)arbeitete als Restaurator in Italien vor 
allem an Wandmalereien, worüber er auch publizierte. Zwischen 1873 und 
1894 war Botti Kurator an der Accademia in Venedig und danach am 
Museo Egizio in Turin. 
Oxford Art Online, 





Bracht, Eugen Briefe Bracht an Prell, SKD NL Prell 1 Nr. 6 
fol 99–121; Reflexionen S. 32, 37, 65; 
Annalen VIII,136; XXII,24; StM Skizzenbuch 
1989/k 81, fol 3 
Eugen Felix Prosper Bracht (geb. 1842), Maler, Schüler an Karlsruher 
Kunstschule, 1884–1900/01 Professor an Berliner Akademie, 1901 
Professor an Dresdner Akademie  
Thieme/Becker, Bd. 4, 
1999, S. 502–503. 
Cavenaghi, Luigi Annalen XVIII, 46z; XIX, 59. Luigi Cavenaghi (1844–1918) lernte ab 1860 bei dem Restaurator Guiseppe 
Molteni. Er restaurierte von 1907 bis 1909 Leonardos Abendmahl, dessen 
Reinigung und Entfernung alter Restaurierung den beschädigten Zustand 
freilegte. Zudem restaurierte er auch Michelangelos Deckenfresko in der 
Sixtinischen Kapelle. 
Achsel 2012, Fußnote 
103, S. 602–603. 
Cawen, [Alvar] Reflexionen S. 32; Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 2 
Alvar Cawén (1886–1935), finnischer Maler, studierte 1908 ff. in Paris, 
Studienreisen 
Vollmer, Bd. 1, 1999, S. 
409. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Cornelius, [Peter] Reflexionen S. 78; Annalen V,77; XV,44; 
XVIII,46d; XVIII,46u; XVIII,46zz; XVIII,61; 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1981/k 107, fol 
16 
Peter Joseph Cornelius (1783–1867), Maler, lernte an Düsseldorfer 
Akademie, 1811 nach Italien, befürwortet Wiederaufnahme der 
Freskotechnik in deutscher Kunst, Fresken in Casa Zuccaro und Casa 
Bartholdy, 1819-24 Akademiedirektor in Düsseldorf und Aufträge in 
München: Glyptothek, Ludwigskirche u.a. „Jüngstes Gericht“, 1824 Direktor 
Münchner Akademie, 1841 in Berlin: 1843-44 Ausführung Schinkels 
Entwürfe der Museumsfresken, 
Thieme/Becker, Bd. 7, 
1999, S. 432–438. 
Couture, [Thomas] Reflexionen S. 44; Annalen VII,147 Thomas Couture (1815–1875), französischer Historien- und Porträtmaler, 
Schüler an Pariser Akademie, bis 1852 Fresken in Marienkapelle von St. 
Eustache in Paris, neben Flandrin zum Hofmaler Napoléons III. ernannt, 
publizierte, 1847–56 als Lehrer reger Zulauf,  
Thieme/Becker, Bd. 8, 
1999, S. 4–7. 
Dannenberg, O[tto] Reflexionen S. 27; Annalen XII,15 Otto Dannenberg (geb. 1867), Zeichner und Maler, Schüler an 
Kunstgewerbeschule und Akademie in Berlin, 1888 nach O. Knilles Entwurf 
„Hochzeit zu Kanaa“ in Kaseinfarben auf Apsiswand der Kirche zu Golm in 
Potsdam 
Thieme/Becker, Bd. 8, 
1999, S. 372–373. 
Dietrich, Anton Briefe Dietrich an Prell, SKD NL Prell 2 Nr. 
9a fol 160–165 
Anton Dietrich (1833–1904), Historienmaler, Schüler an Dresdner 
Akademie u. a. bei Schnorr, Karl v. Binzer lehrte in Fresko- und 
Temperatechnik, monumentale Werke: Wandbilder in Aula des 
Kreuzgymnasiums in Dresden, Aula des Johanneums in Zittau, Kirchsaal und 
Kapelle der Meißner Albrechtsburg, Aula des Dresdner Polytechnikums etc., 
1894 Lehrer an Leipziger Kunstakademie 
Thieme/Becker, Bd. 9, 
1999, S. 258. 
Dill, L[udwig] SKD NL Prell 2 Nr. 9b? fol 170, Reflexionen 
S. 59 
Ludwig Dill (geb. 1848), Landschafts- und Marinemaler, Schüler an 
Münchner Akademie u. a. bei O. Seitz, 1894–99 Präsident der Münchner 
Sezession, 1897 gründete mit Hölzel und Langhammer die Gruppe „Die 
Dachauer“, 1899 Professor an Akademie in Karlsruhe 
Thieme/Becker, Bd. 9, 
1999, S. 291–292. 
Donadini, Ermenegildo Briefe Prell an Donadini SLUB, Mscr. 
Dresd. App. 2407, 300–302, Mscr. Drsd. 
App. 1386, 967–993; Reflexionen S. 44, 
46, 88,90; Annalen XVI,65–66; XX,8; XX,9; 
XXI,2. 
Ermenegildo Antonio Donadini (geb. 1847), vor allem Architektur- und 
Historienmaler, Schüler an techn. Hochschule in Graz, Akademien in Wien 
und München, Monumentalbilder in zahlreichen Schlössern und Kirchen, 
z. B. im Wettinersaal des Dresdner Schlosses, Garnisonskirche zu Glogau; 
Restaurierungen vor allem Abnahme und Wiederanbringung von 
Wandbildern z. B. Decke im Brühlschen Palais in Dresden, Prellers und 
Schwinds Wandbilder im sog. Römischen Haus in Leipzig, Fresken in der 
kathol. Gymnasialkirche in Glogau 
Thieme/Becker, Bd. 9, 
1999, S. 417. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Donner von [Richter], Otto Reflexionen S. 11, 63, 82; Annalen XI,11; 
XVIII,46g; XVIII,46t; XVIII,46u; XVIII,46x; 
XVIII,55–56; XVIII,58–61 
Otto Donner von Richter (1828–1911), Geschichts- und Bildnismaler, 
studierte am Städelschen Institut in Frankfurt a. M. sowie in Paris und 
München, beschäftigte sich mit Kunstgeschichte und -theorie (Technik der 
Wandmalerei), 1862 in Paris bei Couture, 1866 unterstütze Schwind bei 
seinen Fresken in Wiener Oper 
Thieme/Becker, Bd. 9, 
1999, S. 453. 
Eichstaedt, [Rudolf] Reflexionen S. 37 Rudolf Eichstaedt (geb. 1857), Geschichts- und Bildnismaler, lernte an 
Berliner Kunstakademie, unter Geselschap in der Ruhmeshalle des Berliner 
Zeughauses tätig, Italienaufenthalt  
Thieme/Becker, Bd. 10, 
1999, S. 412–4113. 
Eltermann, [Dietrich 
Friedrich?] 
Reflexionen S. 4 [vermutlich] Dietrich Friedrich Wilhelm Eltermann (1835–1896), Maler, 






Fernbach, [Franz Xaver] Reflexionen S. 5; Annalen VI,89; XVIII,46zz. Franz Xaver Fernbach (1793–1851), Maler und Maltechniker, begann mit 
Bemalen von Zifferblättern, 1816 Schüler an Münchner Akademie, Studium 
der Mineralogie, Physik und Chemie an Universitäten in Landshut und 
Wien; publiziert Erfahrung mit Maltechnik u. a. Enkaustik 
Thieme/Becker, Bd. 11, 
1999, S. 427. 
Firle, Walter Annalen XX,14; Reflexionen S. 59, 86, 88.  Walter Firle (geb. 1859), Porträt- und Genremaler, 1879–82 Studium an 
Münchner Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 12, 
1999, S. 8. 
Fischer, Otto  Atelier-Schüler bei Prell Wünsch 1994 Anhang, 
S. 65. 
Flandrin, [Hippolyte] Reflexionen S. 82; Annalen XVIII,46zz; 
XVIII,46zzz 
Hippolyte Jean Flandrin (1809–1864), Maler, 1829 Schüler an Ecole de 
Beaux-Arts in Paris bei Ingres, der ihm Weg als dekorativer Historienmaler 
wies; Romreise; 1838 wieder in Frankreich Ausmalungen in Technik der 
Wachsmalerei: 11840/41 Chapelle St. Jean der Saint-Séverin-Kirche, 1842–
46 Chorgemälde in St.-Germain-des-Prés, 1847–49 St.-Paul zu Nîmes, 1849–
53 Saint-Vincent-de-Paul, 1855 Apsismalerei in St.-Martin-d’Ainay in Lyon, 
1856–61 Mittelschiff in St.-Germain-des-Prés 
Thieme/Becker, Bd. 12, 
1999, S. 72–73. 
Fritzsche, Otto  Atelier-Schüler bei Prell Wünsch 1994 Anhang, 
S. 65. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Fürst, ? Reflexionen S. 30; Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 6, 7 
Gustav Fürst (geb. 1840), Maler, studierte an Berliner Kunstschule und in 
Paris, vor allem auf dekorativen Gebiet tätig, z. B. Villen des Berliner 
Tiergartenviertels, Theater etc.  
Julius Fürst (geb. 1861), Maler und Illustrator, 1882-86 Studium an der 
Berliner Kunstakademie, 1886–88 bei Otto Seitz in München, 1892 in Kiel 
malt Genrebilder und Porträts, auch als Restaurator tätig. Gehilfe bei Max 
Koch zur Ausgestaltung des Ratskellers, verstarb 1938.  
Max Fürst (geb. 1846), Historienmaler und Zeichner, Schüler von 
Schraudolph an Münchner Akademie, hauptsächlich auf kirchlich-
dekorativem Gebiet tätig. 
Thieme/Becker, Bd. 12, 
1999, S. 561–562. 
Zu Julius Fürst: Schulte-
Wülwer 2016, S. 293–
296. 
Galle, Oswald Briefe Galle an Prell, SKD NL Prell 4 Nr. 22 
fol 197–217 
Oswald Galle (geb. 1868), Maler und Plastiker, lernte Holzbildhauer, Schüler 
an Kunstgewerbeschule in Dresden bei Donadini, 1893 an Dresdner 
Kunstakademie bei Prell, Hauptwerk: 1913 Wandgemälde im 
Realgymnasium zu Blasewitz bei Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 109. 
Gasch, Kurt Briefe Gasch an Prell, SKD NL Prell 4 Nr. 23 
fol 218–310; Reflexionen S. 86 
Curt Gasch (geb. 1887) Atelier-Schüler bei Prell 1907-1911  Wünsch 1994, Anhang 
S. 65 
von Gebhardt, Eduard  Reflexionen S. 26, 32, 51; Annalen IX,179; 
XI,3; XII,11; XVIII,46zz; Anlage X,291–296. 
Karl Franz Eduard von Gebhardt (geb. 1838), Maler, 1855–57 Schüler an 
Petersburger Akademie, seit 1874 Lehrer an Düsseldorfer Akademie, 1883 
Italienreise, 1884–91 Ausmalung eines Raums im Kloster Loccum, 1899–
1907 Wandbilder in Friedenskirche in Düsseldorf 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 310–312. 
Geffcken, Walter Briefe Geffcken an Prell, SKD NL Prell 3 Nr. 
18 fol 99–114, Reflexionen S. 68 
Walter Geffcken (geb. 1872), Maler, 1889–91 lernte bei Knirr in München, 
dann an Académie Julian in Paris bei J. P. Laurens, längere Zeit in Italien, 
Spezialist kleinerer Bilder in eigener „Ölwisch-Manier“, dabei wird der helle 
Grund mit transparenter Farbe bedeckt und in der nassen Farbe vom 
Dunkeln ins Helle gearbeitet 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 333–334. 
Gehrts, Carl Briefe Gehrts an Prell, SKD NL Prell 3 Nr. 
17 fol 68–98; Reflexionen S. 27, 28; 
Annalen XII, 11; XII, 17; XII,19; XII,34-35; 
XIII,26; XIV,5; XVIII,46t 
Carl Gehrts (1853–1898), Maler, lernte in Weimar u. A. bei Gussow, ging 
1876 nach Düsseldorf, vorwiegend dekorative Arbeiten, Hauptwerk: 
Wandgemälde im Treppenhaus der Düsseldorfer Kunsthalle 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 338–339. 
Gerhard[t], [Fritz] Reflexionen S. 20, 26, 38, 48, 49, 52 , 71, 
82, 83.  
Fritz Gerhardt (geb. 1828), Genremaler und Maltechniker, Studium an 
Dresdner Akademie und Städel’schen Institut in Frankfurt, 1854 Schüler an 
Karlsruher Akademie, 1856–59 in Rom und Neapel, in Düsseldorf tätig, 
erforschte alte Maltechniken und deren Verwendung für moderne Kunst 
(Kaseinfarben) 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 451. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Geselschap, [Friedrich] Reflexionen S. 20, 37; Annalen VI,99; 
VII,123–124; X,219; XI,1; XVIII,46c; 
XVIII,46i 
Friedrich Geselschap (1835–1898), Historienmaler, an Dresdner Akademie 
bei Schnorr, 1855 an Düsseldorfer Akademie bei Schadow und Bendemann, 
1866–71 Italienaufenthalt, Heinrich Ludwig vermittelte ihm alte 
Maltechniken, 1871 in Berlin dekorative Aufträge; Hauptwerk: 1879–90 
Ausmalung der Ruhmeshalle des Zeughauses 
Thieme/Becker, Bd. 1, 
1999, S. 492–494. 
Geyger, Ernst Moritz Briefe Geyger an Prell, SKD NL Prell 3 Nr. 
15 fol 1–23; Annalen XV,21 
Ernst Moritz Geyger (geb. 1861), Maler, Radierer und Bildhauer, 1878-82 
Schüler an Berliner Akademie u. a. bei Paul Meyerheim, 1885 zur Grafik, 
1893 übernahm kurz Meisteratelier für Kupferstich an Dresdner Akademie, 
1895 Werkstätten in Florenz und Berlin, 1918 Lehrer für Grafik an Berliner 
Kunstakademie 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 511–512. 
Ghedina, [Giuseppe und 
Luigi] 
Annalen XII, 16. Giuseppe Ghedina (1823–1896), Schüler Akademie Venedig, u. a. Fresken, 
Aufenthalt in München, in Cortina ansässig mit seinem Bruder Luigi 
Ghedina, der auch Fresken gemalt u. a. gemeinsam Fronten des 
Geburtshauses (Gasthaus „Aquila nera“) 
Thieme/Becker, Bd. 13, 
1999, S. 517. 
von Gleichen-Russwurm, 
Heinrich  
Reflexionen S. 31; Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 7 
Heinrich Ludwig von Gleichen-Russwurm (1836–1901), Landschaftsmaler 
und Grafiker, landwirtschaftliche Ausbildung, 1869 an Kunstschule in 
Weimar, seit 1880 meist Winter in Berlin, Studienreisen, Bekanntschaft mit 
Stauffer-Bern 
Thieme/Becker, Bd. 14, 
1999, S. 249–250. 
Goltz, [Alexander 
Demetrius] 
Reflexionen S. 45 Alexander Demetrius Goltz (geb. 1857), Maler, 1873/74 Schüler bei Otto 
Seitz in München, dann Wiener Akademie, Reisen durch Italien, Balkan und 
Belgien, 1884–88 in München, 1892 in Wien, Beschäftigung mit 
Ausstattung von Bühne und Ausschmückung des Theater, z. B. 
Hauptvorhänge des Stadttheaters in Salzburg und des Hoftheaters in 
Wiesbaden 
Thieme/Becker, Bd. 14, 
1999, S. 348–349. 
Grosse, Theodor Brief Grosse an Prell, SKD NL Prell 3 Nr. 19 
fol 115-119; Annalen II,16; II,31; XVIII,46d; 
Anlage III 
Franz Theodor Grosse (1829–1891), Bildnis- und Historienmaler, 1843 
Schüler an Dresdner Kunstakademie, bei Endemann bis 1858, half ihm bei 
stereochromischen Wandmalereien im Ballsaal des Königlichen Schlosses in 
Dresden, schuf Deckenbilder im Semperschen Museum, enkaustische 
Wandbilder in Rotunde des Solms’schen Schlosses Wildenfels, Italienreise, 
Hauptwerk: 1864–72 Loggia im Leipziger Museum, 1878 Malereien im 
Foyer der Dresdner Semperoper, ab 1868 eigenes Atelier an Dresdner 
Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 15, 
1999, S. 101–102. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Gussow, Carl Briefe Gussow an Prell, SKD NL Prell 3 Nr. 
16 fol 24–67, Reflexionen S. 24, 32, 37, 47, 
59; Annalen IV,48; V,74; VIII,137; IX,175; 
X,234; XI,29; XV,19-20; XVI,41 
Karl Gussow (1843-1907), Genre- und Bildnismaler, 1860 Studium an 
Weimarer Kunstschule, 1867 zu Piloty nach München, 1870 Professor an 
Weimarer Kunstschule, 1874–76 Lehrer an Karlsruher Akademie, bis 1880 
an Berliner Akademie und bis 1892 an seiner Privatschule, 1892 nach 
München, publizierte seine maltechnischen Studien 
Thieme/Becker, Bd. 15, 
1999, S. 352. 
Habermann, [Hugo?] Reflexionen S. 60 [vermutlich] Hugo Habermann (geb. 1849), Porträt- und Figurenmaler, 
1871 Schüler an Münchner Akademie u. a. bei Otto Seitz,1905 Professor an 
Münchner Akademie  
Thieme/Becker, Bd. 15, 
1999, S. 398. 
Hänel, Gustav Briefe Hänel an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 24 
fol 37–77; Reflexionen S. 86 
Gustav Haenel (1877–1908), Maler, Schüler an Dresdner Akademie bei Prell Thieme/Becker, Bd. 15, 
1999, S. 435. 
Gustav Hänel (geb. 1877) Atelier-Schüler bei Prell 1902–1906 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Harburger, [Edmund] Reflexionen S. 32 Edmund Harburger (1846–1906), Maler und Illustrator, 1866 Schüler an 
Technischen Hochschule und an Akademie in München, 1876/78 
Aufenthalt in Venedig brachte Interesse an Kopien nach alten Italienern 
Thieme/Becker, Bd. 16, 
1999, S. 19–20. 
Edmund Harbuger, Kunstmaler Mitglied der DGzBrM TMM 5. Jg, 1888, Nr. 
61, S. 193. 
Harnisch, ? Reflexionen S. 72, 77, 86; Annalen XVI,28 Paul Harnisch (geb. 1874) Atelier-Schüler bei Prell 1901–1904  
Willy Harnisch (geb. 1873) Atelier-Schüler bei Prell 1907–1909 
Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Heidel, [Moritz] Reflexionen S. 48; Brief Kiessling an Prell, 
SKD NL Prell 7 Nr. 30, fol 49–50.  
Carl August Moritz Heidel (geb. 1847), Maler, 1861–63 Schüler an Dresdner 
Kunstakademie, als Kunstmaler tätig, Studium an Kunstgewerbeschule in 
Wien und 1881 weiter an Dresdner Akademie, 1890 Fresken im 
Gartensaale des Rittergutes Wendisch-Paulsdorf, 1894 Wandbilder in der 
Fürstenschule Grimma und 1901 im Lehrerseminar in Annaberg 
Thieme/Becker, Bd. 16, 
1999, S. 256. 
Herberts, ? Reflexionen S. 42 ?  
von Herkomer, Hubert Reflexionen S. 58 Hubert von Herkomer (1849–1914), nach Aufenthalt in USA ließ er sich in 
Southhampton nieder, wo er später eine Kunstschule eröffnete, malte 
Landschaften in Aquarell, 1883–1904 Leitung der Herkomer-Schule in 
Bushey, ab 1885 Vorlesungen an Slade School, Wandbilder in Landsberg am 
Lech, beschäftigte sich mit Emailtechnik, Ende 1890er Jahre im Winter in 
Deutschland 
Thieme/Becker, Bd.16, 
1999, S. 474–478. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Herrmann, Paul Brief Herrmann an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 
25a fol 90-91; unklar: Annalen X,204-206 
Paul Ernst Herrmann (geb. 1870), Maler, 1885-96 Schüler an Dresdner 
Akademie, 1894 Fresko im Schloss Baruth bei Bautzen, 1901 Wandgemälde 
mit Fr. Ph. Schmidt in Jacobi-Kirche in Dresden, 1904 Lukas-Kirche in 
Chemnitz, 1907 Kirche in Ablaß bei Oschatz, 1912 Emporenbrüstung in 
Kirche zu Lausa, 1913/14Wandgemälde in den Kirchen zu Merane und 
Zinnwald i. Erzgebirge 
Thieme/Becker, Bd. 16, 
1999, S. 503. 
Paul Herrmann (geb. 1870) Atelier-Schüler bei Prell 1893-1896 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Hertel, Albert Reflexionen S. 31; Skizzenbuch StM Inv.-
Nr. 1989/k 81, fol 7 
Albert Hertel (1843–1912), Maler, Schüler an Berliner Akademie, mehrfach 
Italienreisen, 1875–78 und ab 1901 Leitung der Landschaftsklasse an der 
akademischen Hochschule in Berlin, 1883 Panoramabilder von Gastein für 
Berliner Hygieneausstellung, 1885 Wandbilder im Wilhelmsgymnasium, 
1894 Landschaften für Stadtverordnetenzimmer im Rathaus 
Thieme/Becker, Bd. 16, 
1999, S. 552–553. 
von Hildebrand, Adolf Annalen IX,181; XIII,28. Adolf von Hildebrand (1847–1921), Bildhauer, Kunstschule in Nürnberg, 
1866/67 bei K. v. Zumbusch in München, der ihn nach Rom mitnahm, dort 
Bekanntschaft mit Kunstforscher Konrad Fiedler und Hans von Marées, 
1872–1897 in Italien, 1873 hilft er Marées bei seinen Fresken in Neapel, ab 
1897 auch in München wohnhaft, publiziert 
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 70–73. 
Hoecker, Paul Briefe Hoecker an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 
23 fol 6-36, Reflexionen S. 60 
Paul Hoecker (1854-1910), Maler, 1874–79 Schüler an Münchner Akademie 
bei W. Diez, 1891 Akademielehrer in München, 1897–1901 in Italien und 
Oberlangenau 
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 184. 
Hofer, ? Reflexionen S. 97. Gottfried Hofer (geb. 1858), Studium an Münchner Akademie, lebte in 
Italien, 1897–1907 in Rom, seit 1912 in Berlin. 
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 238–239. 
Karl Hofer (geb. 1878), Studium an Akademie Karlsruhe, lebte ab 1903 
Jahre in Rom und Paris, seit 1920 an Berliner Hochschule der bildenden 
Künste.  
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 239–240. 
Hofmann,? Reflexionen S. 38; Heinrich Hofmann: 
Annalen II,17. 
Heinrich Hofmann (1824–1911), Maler, 1842/44 Schüler an Düsseldorfer 
Akademie, 1846 an Antwerpener Akademie, 1870 Professor an Dresdner 
Akademie, malte Historienbilder, 1876 Deckenbild im westlichen Vestibül 
des Dresdner Hoftheater (Wachsfarben auf Leinwand), 1878/79 
Wandgemälde (Wachsfarbe) in der kleinen Hofstube der Albrechtsburg in 
Meißen. 
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 260–261. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Ludwig von Hofmann ( geb. 1861), Maler, Grafiker und Kunstgewerbler, 
1883/86 Schüler an Dresdner Akademie, dann in Karlsruhe Schüler von 
Ferdinand Keller, 1889 an Academie Julian in Paris, 1890 in Berlin mit u. a. 
Klinger, Skarbina zur Vereinigung der „Elf“, 1894/1900 meist in Rom, 1903 
Berufung an Weimarer Kunstschule und 1916 an Dresdner Akademie, schuf 
mehrere Wandbilder 
Thieme/Becker, Bd. 17, 
1999, S. 272-274. 
Illner, Walter Briefe Illner an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 28 
fol 116–131; Reflexionen S. 88 
Walter Illner (geb. 1874), Monumental-, Bildnis- und Blumenmaler, Schüler 
an Kunstgewerbeschule in Leipzig und 1900 an Zeichenschule von 
Weinholdt sowie der Kunstakademie in München, 1905/07 im Atelier von 
Prell an der Dresdner Akademie, schuf bis 1911 hauptsächlich dekorative 
Monumentalmalerei wie 1906/07 die Wandbilder im Treppenhaus des 
Dresdner Justizministeriums, 1909/10 Deckenbilder im neuen Dresdner 
Rathaus etc. 
Thieme/Becker, Bd. 18, 
1999, S. 572 
Walter Illner (geb. 1874) Atelier-Schüler bei Prell 1905–1906 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Jacobsen, ? Reflexionen S. 47 [eventuell] Sophus Jacobsen (1833–1912), norwegischer Landschaftsmaler, 
der studierte 1853/55 in Düsseldorf, wo er sich niederließ. 
Thieme/Becker, Bd. 18, 
1999, S. 254-255. 
Janitsch, Julius  Briefe Janitsch an Prell, SKD NL Prell 6 Nr. 
29 fol 132–243; Annalen XII,12; XII,14; 
XIII,22-23; XV,10; XV, 21; XX,14; XXII,21; 
Anlage XXII,365 
Julius Janitsch (1846–1921), studierte Philosophie, Philologie und 
Kunstgeschichte, promoviert, 1879 am Kupferstichkabinett in Berlin, 1885-
1918 Direktor des Schlesischen Museums der bildenden Künste in Breslau 
Łukaszewicz 1998, S. 
223. 
Jansen, Albert Briefe Jansen an Prell, SKD NL Prell 6 Nr. 
29a fol 244–245; Jansen: Reflexionen S. 
50, 51A,C; Annalen V,77; X,219; XI,3; 
XVIII,46zz 
  
Jans[s]en, Peter Annalen X,219; Reflexionen S. 50, 51A,C; 
Annalen V,77; X,219; XI,3; XII,11; 
XVIII,46zz 
Peter Johann Theodor Janssen (1844–1908), Maler, 1859 Schüler an 
Düsseldorfer Akademie, Studien in München und Dresden, ließ sich in 
Düsseldorf nieder, 1877 Lehrer an Düsseldorfer Akademie, 1885 Mitglied 
der Berliner Akademie, im Bereich der historischen Wandmalerei tätig, so: 
1871/73 Krefelder Rathaussaal, Bremer Börse, 1874/75 Berliner 
Nationalgalerie, 1877/81 Erfurter Rathaussaal, 1886/96 Aula und 
Deckenfresken in Düsseldorfer Akademie, 1884 Feldherrenhalle im Berliner 
Zeughaus, 1887/1902 Aula in Marburger Universität, etc 
Thieme/Becker, Bd. 18, 
1999, S. 404–405. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Jordan, Max  Briefe Jordan an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 
26 fol 92–106; Annalen V,77; IX,166; 
Anlage III 
Max Jordan (1837–1906), Kunsthistoriker, 1856–60 Studium Philologie und 
Geschichte in Jena, Berlin, Bonn und Leipzig, häufig in Italien, befreundet 
mit F. Preller d. J. und Peter Cornelius, 1872 habilitierte über Malerbuch 
Leonardo da Vincis, 1876 Einrichtung Neubau der Berliner 
Nationalmuseums, 1886 Ankauf der Joseph-Fresken aus dem römischen 
Palazzo Zuccaro, 1880–95 Vortragender Rat für Kunstangelegenheiten im 
Kultusministerium 
Botthausen/Feist/Fork 
2007, S. 211–213. 
Jürss, Julius Briefe Jürss an Prell, SKD NL Prell 5 Nr. 27 
fol 107-115; Annalen XII,15; Jüss[?]: 
Reflexionen S. 27 
Julius Jürss, Historien- und Genremaler, in München und Berlin tätig, 1896 
Fresken im Chor der Breslauer Lutherkirche 
Thieme/Becker, Bd. 19, 
1999, S. 299. 
Justi,? Reflexionen S. 27 Carl Justi (1832–912), Kunsthistoriker, 1850 Studium Theologie und 
Philosophie in Marburg und Berlin, 1871 Lehrstuhl in Kiel, 1872–1901 
Professor für Kunstgeschichte in Bonn, Autor von Künstlerbiografien. 
Bekannt mit Sophie Prell, geborene Sthamer, Treffen mit Prell nicht 
bekannt. 
Botthausen/Feist/Fork 
2007, S. 213–215. 
Schulte-Wülwer 2016, 
S. 187–188. 
Ludwig Justi  (1876–1957), Kunsthistoriker, 1894-98 Studium klassische 
Philologie, dann Kunstgeschichte, Geschichte und Nationalökonomie in 
Bonn und Berlin, auch bei Carl Justi, Studien in Italien, 1900 
wissenschaftlicher Mitarbeiter am Kupferstichkabinett und Gemäldegalerie 
in Berlin, 1903 Professor in Halle, 1904 Direktor des Städelschen 
Kunstinstituts in Frankfurt, 1909 Direktor der Berliner Nationalgalerie, 1933 
abgesetzt, 1946 Generaldirektor der Berliner Museen (1948 Ostberliner 
Teil) 
Botthausen/Feist/Fork 
2007, S. 216–219. 
Kampf, Arthur Briefe Kampf an Prell, SKD NL Prell 9 Nr. 
39 fol 63–67 
Arthur Kampf (geb. 1864), Maler und Grafiker, studierte 1879 an 
Düsseldorfer Akademie bei Peter Janssen, 1881 in Malklasse bei von 
Gebhardt, 1893 Professor an für Mal- und Naturklasse an Düsseldorfer 
Akademie, 1899 Berufung an Berliner Akademie, 1915 Direktor der 
Hochschule für bildende Künste in Charlottenburg, 1887 erstes Fresko, 
1898-1902 Fresken im Sitzungssaal des Aachener Kreishauses, 1905 
Wandbilder im Magdeburger Kaiser Friedrich-Museum, etc.  
Thieme/Becker, Bd. 19, 
1999, S. 506–508. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Kappstein, Carl Briefe Kappstein an Prell, SKD NL Prell 7 
Nr. 31 fol 131–240; Reflexionen S. 64, 65, 
73, 74, 78, 82, 83, 85, 87, 88; Annalen 
XVIII,52-60a 
Carl Friedrich Kappstein (geb. 1869), Tier- und Landschaftsmaler und 
Lithograf, anfänglich Dekorationsmaler, 1886 Schüler an Berliner Akademie, 
1894/94 Italienreise, 1894/95 Wandbilder in Villa Schwabacher am 
Wannsee, 1897/99 Aufenthalt in Sizilien (Taormina), 1905 Lehrer für 
Drucktechniken an Hochschule für bildende Künste in Charlottenburg, 
machte u. a. Monotypie 
Thieme/Becker, Bd. 19, 
1999, S. 546–547. 
von Kaulbach, Wilhelm  Brief Kaulbach an Prell, SKD NL Prell 8 Nr. 
34 fol 290–292; Annalen II,25; V,77; 
XVIII,46z; XVIII,46zz; XXII,366;  
Wilhelm Kaulbach (1805–1874), Porträt- und Historienmaler und Illustrator, 
1822 Schüler an Düsseldorfer Akademie, 1826 nach München Mitarbeit bei 
Cornelius an Fresken im Odeon und Hofarkarden, Freskoaufträge für 
Herzog Max-Palais, Italienreisen, 1837 Ernennung zum Hofmaler bei 
Ludwig I. von Bayern, 1845–65 Treppenhaus im Neuen Museum in Berlin 
(in Stereochromie) 
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 23–27. 
Keim, Adolf Wilhelm Reflexionen S. 44; Annalen, XVIII,46zz Adolf Wilhelm Keim (1851–1913), Chemiker und Maltechniker, Gründer der 
Gesellschaft zur Beförderung rationeller Malverfahren und der Zeitschrift 
Technische Mitteilungen für Malerei, Vermarktung Mineralfarben etc. 
Vgl. Kinseher 2014. 
Kiesel, [Conrad] Reflexionen S. 32, 37; Annalen XXI,21 Conrad Kiesel (1846–1921), Porträtmaler, erst Bildhauer, dann Schüler von 
Fritz Paulsen in Berlin und Wilhelm Sohn in Düsseldorf, 1886 Titel des 
königlichen Professors, hauptsächlich Bildnisse von Damen und hohen 
Würdenträgern 
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 273–274. 
Kiessling, Paul Briefe Kiessling an Prell SKD, NL Prell 7 Nr. 
30 fol 1–130; Reflexionen S. 4a-b, 42, 90; 
Annalen II,16[?] 
Paul Kiessling (1836–1919), Porträt- und Historienmaler, 1851 Schüler an 
Dresdner Akademie bei Schnorr, Italienreise, 1860/61 Studium an 
Antwerpner Akademie, Wandmalerei in Wachsfarben „Boettger im 
Laboratorium“ und „Besuch Augusts des Starken in der Porzellanfabrik“ in 
Meißner Albrechtsburg, Wandmalereien im Opernhaus  
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 280–281. 
Kips, [Alexander?] Reflexionen S. 24, 25, 26 [vermutlich] Alexander Kips (1858–1910), Architektur- und Porzellanmaler, 
Schüler an Lehranstalt des Berliner Kunstgewerbemuseums, dann bei 
Historienmaler Schaller, zuerst dekorative Malerei in Schlössern und 
Privathäusern, 1883 und 1885 Studienreisen in Italien und Griechenland, 
1886 führte mit Max F. Koch Panorama von Pergamon aus, 1886–1908 
künstlerischer Leiter an Berliner Porzellanmanufaktur, Spezialgebiet 
Porzellanfliesen als Wanddekoration 
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 344. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Klette, Paul Briefe Klette an Prell SKD, NL Prell 9 Nr. 
38a fol 11–62; Annalen III,40; IV,49; V,67; 
VII,120; VIII,143; IX,183 
Paul Klette (1854–1895), Maler, Illustrator und Grafiker, befreundet mit 
Max Klinger, Prell und R. Scholz 
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 487. 
Klinger, Max Briefe Klinger an Prell SKD, NL Prell 8 Nr. 
37 fol 300-380; Annalen IV,49; IV,51-54; 
V,75; VIII,140; IX,162; IX,170; IX,174; 
IX,179-180, X,204; X,222-223; XI,8; XIII,13; 
XIII,15; XVIII,46h, XXII,18 
Max Klinger (1857–1920), Grafiker, Maler und Bildhauer, 1874 Schüler an 
Karlsruher Akademie bei Gussow, folgte ihm 1875 nach Berlin, 1879 
Wandmalerei in Villa Albers in Steglitz, 1883/86 Parisaufenthalt, kurz in 
Berlin und dann mit Stauffer-Bern 1888–1893 in Rom, ab 1893 in Leipzig, 
umfangreiches Werk 
Thieme/Becker, Bd. 20, 
1999, S. 513–519. 
Koch, Max Briefe Koch an Prell, SKD NL Prell 8 Nr. 32 
fol 241–261; Reflexionen S. 44, 49; 
Annalen VII,131 
Max Friedrich Koch (geb. 1859), Maler und Kunstgewerbler, gelernter 
Dekorateur, 1875 Schüler der Unterrichtsanstalt des Berliner 
Kunstgewerbemuseums u. a. bei M. Meurer, Ausmalung unter F. Thiersch 
des Opernhauses in Frankfurt a. M., Studienreisen nach Italien und Paris, 
1883-1924 Lehrer an den vereinigten Staatsschulen für freie und 
angewandte Kunst in Berlin, 1885/86 Studienreise mit A. Kips nach 
Griechenland, gemeinsame Ausführung des Pergamon-Panoramas, 
zahlreiche Aufträge für Monumentalmalerei 
Thieme/Becker, Bd. 21, 
1999, S. 90–91. 
Krause, William Briefe Krause an Prell, SKD NL Prell 9 Nr. 
40 fol 68–173 
William Krause (1875–1925), Genremaler, 1893-1902 Schüler an Dresdner 
Akademie bei Bantzer und Prell 
Thieme/Becker, Bd. 21, 
1999, S. 469. 
William Krause (1875–1925) Atelier-Schüler bei Prell 1897-1902 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Kreis, Wilhelm Brief Kreis an Prell, SKD NL Prell 8 Nr. 36a 
fol 297–299; Annalen XVI,1; XVI,46 
Wilhelm Kreis (geb. 1873), Architekt, 1893–1897 Architekturstudium an 
den Technischen Hochschulen in München, Karlsruhe, Charlottenburg und 
Braunschweig, 1899 Wallots Assistent beim Bau des Dresdner 
Ständehauses, dessen Sitzungsraum von ihm geschaffen, 1902–08 
Professor für Raumkunst an Dresdner kunstgewerbeschule, 1908-20 
Direktor der Kunstgewerbeschule in Düsseldorf, 1920–26 Lehrer für 
Baukunst an Technischer Hochschule in Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 21, 
1999, S. 485–487. 
Kuehl, Gotthardt Briefe Kuehl an Prell, SKD NL Prell 8 Nr. 33 
fol 262–289; Reflexionen S. 45 
Gotthardt Kuehl (1850–1915), Maler, 1867 Schüler an Dresdner und 
Münchner Akademie, 1878-1889 in Paris, 1895 Professor an Dresdner 
Akademie, 1902 gründet Gruppe der Elbier, 1910 elf Bilder für das neue 
Dresdner Rathaus 
Thieme/Becker, Bd. 22, 
1999, S. 54–56. 
Langhammer, Karl Briefe Langhammer an Prell, SKD NL Prell 
10 Nr. 42 fol 195–208; Reflexionen S. 59 
Carl Langhammer (geb. 1868), Landschafts-, Porträts- und Genremaler, 
1886-92 Schüler an Berliner Akademie u. a. bei Bracht, umfangreiche 
Studienreisen, schuf mit Carl Kappstein Monotypien, dekorative Malereien 
in Kapelle und Hotel 
Thieme/Becker, Bd. 22, 
1999, S. 342. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Laurens, Jean-Paul Reflexionen S. 68, 70; Annalen IX,170; 
XII,10. 
Jean-Paul Laurens (1838–1921), Maler und Radierer, Schüler u. a. an Ecole 
des Beaux-Arts in Toulouse, Leiter eines Meisterateliers an Ecole des 
Beaux-Arts in Paris, monumentale Wand- und Deckenbilder: im Hl. 
Genoveva Pariser Pantheon, Salon Lobau im Pariser Rathaus, im Rathaus 
von Tours etc. 
Thieme/Becker, Bd. 22, 
1999, S. 445–446. 
Lenbach, [Franz von] Reflexionen S. 68; Annalen XII,7; XII,28; 
XV,19; XVI,40; XVI,65 
Franz Seraph von Lenbach (1836–1904), Maler, Ausbildung zum 
Baumeister, 1850–1857 Autodidakt im Malen, Studien an Münchner 
Akademie, 1860–62 Berufung an Weimarer Akademie, 1863–66 in Rom 
Kopien für Schack, Atelier mit Böcklin, verschiedene Studienreisen, Villa in 
München, war zeitlebens um Verbesserung der Malmittel bemüht und 
betrieb experimentelle Farbstudien 
Thieme/Becker, Bd. 23, 
1999, S. 43–45. 
Lessing, Heinrich Briefe Lessing an Prell, SKD NL Prell 10 Nr. 
41a fol 193–194; Annalen X,199 
Heinrich Lessing (geb. 1856), Genre-, Porträt- und Landschaftsmaler, 1875–
1882 Schüler an Akademie in Karlsruhe und Berlin bei Gussow 
Thieme/Becker, Bd. 23, 
1999, S. 129. 
Lessing, Otto Briefe Lessing an Prell, SKD NL Prell 10 Nr. 
41 fol 174–192; Annalen X,235 
Otto Lessing (1846–1912), Bildhauer und Maler, studierte zunächst Malerei 
bei seinem Vater, dann 1863-1868 Bildhauerei an den Akademien in 
Karlsruhe und Berlin, schuf hauptsächlich dekorative Bauplastik z.B. 
Museum in Breslau, Entwürfe für Schmiedearbeiten und Glasmosaiken etc. 
Thieme/Becker, Bd. 23, 
1999, S. 130. 
Schirm Glasfarben zusammen mit Otto Lessing erfunden  TMM 13. Jg, 1896, S. 2-
3. 
Lichtwark, Alfred Briefe Lichtwark an Prell, SKD NL Prell 10 
Nr. 44 fol 217–251; Annalen IX,162;  
Alfred Lichtwark (1852–1914), Kunsthistoriker, 1871–75 Lehrer in Hamburg, 
1880 Studium Kunstgeschichte, 1886 Direktor der Hamburger Kunsthalle, 
gehörte wie Tschudi zu gerngesehenen Besuchern in Künstlerateliers, 
Schwerpunkt Kunsterziehung 
Botthausen/Feist/Fork 
2007, S. 259–262. 
von Liphart, [Ernst 
Friedrich] 
Reflexionen S. 5C, 86 Ernst Friedrich von Liphart (geb. 1847), Maler und Radierer, 1863 Schüler 
von Wold. Krüger, gefördert von Lenbach, diverse Studienreisen, Kopien für 
Schack-Galerie in München, Deckengemälde und dekorative Wandbilder 
Thieme/Becker, Bd. 23, 
1999, S. 265. 
Loewe, ? Reflexionen S. 47, 48 ?  
Maccari, [Cesare] Reflexionen S. 28; Annalen X,209; XII,11; 
XII,34; XIII,26; XVI,36; XVIII,46f; XVIII,46p; 
Anlage XIV,309; Briefe Gehrts an Prell, SKD 
NL Prell 3 Nr. 17, fol 68–69, 75, 85–86, 92, 
97 
Cesare Maccari (1840–1919), Historien-, Genre-, Bildnismaler und 
Bildhauer, Schüler von T. Sarocchi und L. Mussini, 1877 in Rom, 
Deckenfresko und Wandbilder in Capp. del Sudario in Rom, 1882–88 
Fresken im königlichen Empfangsaal des Pal. Madama, Hauptwerk: 1890–
1907 Fresko in Kuppel und Tambur der Santa Casa zu Loreto etc. 
Thieme/Becker, Bd. 23, 
1999, S. 505–506. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
von Marées, Hans  Briefe von Marées an Prell SKD, NL Prell 
10 Nr. 46 fol 342–349; Annalen II,32; 
VI,91; VI,96-98; VI,108-109; VII,122; 
VII,124; VII,129; IX,160-161; IX,181; X,221; 
XII,8; XVIII,46a; XVIII,46l; XVIII,46n; 
XVIII,46s; XVIII,46u; XVIII,46y 
Hans von Marées (1837–1887), Maler,1853 Schüler an Berliner Akademie, 
1857 in München ansässig, befreundet mit Lenbach, 1865 nach Rom, 
Kopien für Schack, Studienreisen durch Konrad Fiedlers Unterstützung, 
1873 Fresken in Bibliothek der zoologischen Station in Neapel, Plastik durch 
Hildebrand, zum Kreis der Schüler gehörten u a. Artur Volkmann und Peter 
Bruckmann 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 83–85. 
Martin, Henri Reflexionen S. 68; Annalen XVI,16 Henri Jean Guillaume Martin (geb. 1860), Maler, Schüler von J. P. Laurens, 
Pointillist, 1895 dekorative Panneaus im Hôtel de Ville Paris und weitere 
dekorative Arbeiten 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 158. 
Matthiesen, Oscar Reflexionen S. 58, 68; Annalen XVI,25; 
XVIII,55; XVIII,60-61 
Oscar Matthiesen (geb. 1861), dänischer Maler und Schriftsteller, 1878-84 
Akademiestudium, 1899 Lehrer für Freskotechnik an Berliner Akademie, 
Fresken u. a. im Direktionssaal von Siemens und Stinne in Düsseldorf 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 264. 
Mebert, A[ugust] Reflexionen S.43 August Mebert (geb. 1867), Dekorationsmaler und Farbenfabrik in Dresden 
(aktiv 1895–1912) 
Pohlmann et al. 2016, 
S. 152. 
Meissner, ? Reflexionen S. 65; zu F. H. Meissner: 
Annalen XV,31 
Ernst Adolph Meissner (1837–1902), Genre- und Landschaftsmaler und 
Kupferstecher, Schüler von Rob. Kummer, seit 1870 in München. 
Gustav Meissner (geb. 1830), Landschaftsmaler und Radierer, studierte in 
Königsberg und München, tätig in Berlin, Düsseldorf und Weimar. 
Kurt August Meissner (geb. 1871), Bildnis- und Tiermaler und Grafiker, in 
Dresden Schüler von Jul. Scholtz und L. Pohle. 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 346. 
Melchers, Gari Briefe Melchers an Prell, SKD NL Prell 11 
Nr. 49 fol 16-29; Reflexionen S. 68 
Gari Melchers (geb. 1860), Figuren-, Bildnis und Landschaftsmaler, Schüler 
von Pet. Jansen und E. v. Gebhardt in Düsseldorf sowie von G. Boulanger in 
Paris, 1909–14 Lehrer an Weimarer Akademie, Wandmalereien in Detroit 
und Washington 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 354. 
Messel, Alfred Brief Messel an Prell, SKD NL Prell 11 Nr. 
47 fol 1-2 
Alfred Messel (1853–1909), Architekt, Ausbildung in Darmstadt, Kassel und 
Berlin, Raumschöpfungen: z. B. Thronsaal des Palazzo Caffarelli in Rom. 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 431. 
Meurer, Moritz Brief Meurer an Prell, SKD NL Prell 10 Nr. 
45 fol 252–341; Reflexionen S. 26 
Moritz Meurer (1839–1916), Maler und Zeichner, Schüler von Schnorr, 
1871–83 Lehrer an Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums in Berlin, 
1884–1915 in Rom, publizierte 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 456. 
Meyer, ? Reflexionen S. 71 ?  
Meyerheim, Paul Briefe Meyerheim an Prell, SKD NL Prell 11 
Nr. 50 fol 30-42; Annalen IV,48 
  























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Mittag, [Heinrich] Reflexionen S. 20, 24, 26 Heinrich Mittag (geb. 1859), Figuren- und Stillebenmaler und 
Kunstgewerbler, Schüler von Herm. Schaper, 1887–89 Deckengemälde 
(Wachsfarben) in Rathaushalle in Hildesheim 
Thieme/Becker, Bd. 24, 
1999, S. 597. 
Mogk,[ Johannes] Reflexionen S.63, 77, 95, 97; Annalen 
XVI,45 
Johannes Mogk (1868–1921) Atelier-Schüler bei Prell 1896-1900 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Mühlenbruch, [Johann?] Reflexionen S. 20, 26, 37, 38; Annalen XI,3; 
XII,5; XII,14. 
[vermutlich] Johann Mühlenbruch (geb. 1855), Maler, Schüler von 
Lindenschmit, seit 1879 in Berlin ansässig, 1887–89 Wandbilder im 
Treppenhaus des Berliner Rathauses 
Thieme/Becker, Bd. 25, 
1999, S. 214. 
Müller-Breslau, Georg Briefe Müller-Breslau an Prell, SKD NL Prell 
11 Nr. 48 fol 3–15; Reflexionen S. 81; 
Annalen IV,49; VIII,143; X,203; XI,29; 
XXI,27 
Georg Müller-Breslau (1856–1911), Landschafts- und Figurenmaler und 
Lithograf, Schüler von A. Dreßler in Breslau und Gussow in Berlin, 1883–85 
in München, 1885–91 in Berlin, seit 1892 in Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 25, 
1999, S. 229. 
Müller, Wolfgang Reflexionen S. 86 Wolfgang Müller genannt Wolfgangmüller (geb. 1877), Schüler von O. 
Gußmann und E. Bracht, in Dresden  
Thieme/Becker, Bd. 25, 
1999, S. 249. 
Muth, [Peter und Fritz] Reflexionen S. 47 Peter Muth (1828–1904), Dekorations- und Genremaler. 
Fritz Muth (geb. 1865), Sohn des Peter M., Schüler von Ferd. Keller, lebt in 
München, Ausmalung verschiedener Kirchen. 
Heinz Muth (geb. 1871), Sohn des Peter M., Schüler von F. Keller und R. v. 
Seitz, lebt in München Ausmalung verschiedener Kirchen u. a. in Worms. 
Thieme/Becker, Bd. 25, 
1999, S. 296. 
Nahler, [Otto] Reflexionen S. 73, 80, 97 Otto Nahler, Restaurator in Dresden, seit 1887 als Gehilfe und ab 1892 als 
Restaurator an der Dresdner Gemäldegalerie tätig 
Schölzel 2012, S. 369. 
Offermann, Friedrich Briefe Offermann an Prell, SKD NL Prell 11 
Nr. 53 fol 46–72; Reflexionen S. 68; 
Annalen XXI,27 
Friedrich Offermann (1859–1913), Bildhauer, Schüler und Freund von E. 
Hänel, Bildwerke für Ständehaus, Akademie und Rathaus in Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 25, 
1999, S. 578. 
Ostwald, [Wilhelm] Reflexionen S. 83; Annalen XVIII,46zzz Wilhelm Ostwald (1853–1932), Chemiker, 1872–75 Studium an 
Landesuniversität in Dorpat, 1887-1906 Professor für physikalische Chemie 
in Leipzig, betreibt nebenher Malerei, 1905 Austauschprofessor in USA, 
1909 Nobelpreis für Chemie, Farblehre 
Pohlmann 2010, S. 15-
16. 
Pape, Wilhelm Briefe Pape an Prell, SKD NL Prell 13 Nr. 59 
fol 412–430; Annalen XII,2; XII,6 
[vermutlich] William Pape (1859–1920), Maler und Illustrator, Schüler von 
Prell, J. Lefebvre und B. Constant, tätig in Berlin 
Thieme/Becker, Bd. 26, 
1999, S. 219. 
von Pausinger, Clemens  Briefe von Pausinger an Prell, SKD NL Prell 
13 Nr. 57 fol 256-409; Reflexionen S. 30; 
Annalen I,7; VI,108; IX,159.160 
Clemens von Pausinger (geb. 1855), Porträtmaler, Schüler von 
Lindenschmit, lebte im Kreis von Böcklin und Marées in Italien, seit 1890 in 
Wien 
Thieme/Becker, Bd. 26, 
1999, S. 318. 
Pepino, [Anton Josef] Reflexionen S. 68, 71 Anton Josef Pepino (1863–1921), Stilleben- und Landschaftsmaler, 
studierte in Wien und Italien, tätig in Wien und seit 1896 in Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 26, 
1999, S. 391. 
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Petersen, Friedrich Annalen XV, 26; XXI, 2. „Maler Friedrich Petersen. Charlottenburg Reuchlinstr. 6 pt./ Berlin“ Künstlerakte Prell SKS 
V.368. 
Pietsch, Ludwig Briefe Pietsch an Prell, SKD NL Prell 12 Nr. 
56 fol 248–255; Reflexionen S. 92 
Ludwig Pietsch (1824–1911), Maler, Zeichner, Lithograf und 
Kunstschriftsteller, 1841 Schüler der Berliner Akademie und in Paris 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 29. 
Pietschmann, [Max] Reflexionen S. 81, 82. Max Pietschmann (geb. 1865), Schüler an Dresdner Akademie und 
Academie Julian Paris, malte auch Wandbilder 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 30. 
Plontke, Paul Briefe Plontke an Prell, SKD NL Prell 12 Nr. 
55 fol 227-247 
Paul Plontke (geb. 1884), Maler, studierte bei E. Kämpffer in Breslau, 1902 
in Dresden bei Bantzer, Prell und W. Jaeckel, seit 1920 Lehrer an den 
Vereinigten Kunstschulen in Berlin 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 158. 
Paul Plontke (geb. 1884) Atelier-Schüler bei Prell 1900–1904 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Popp, Oscar Briefe Popp an Prell, SKD NL Prell 12 Nr. 
54 fol 73-226; Reflexionen S. 88; Annalen 
XVIII,72; XIX,4; XX,39; XXI,2; XXI,9 
Oskar Popp (geb. 1875), Figurenmaler, Bühnenbildner und Grafiker, 
studierte in Dresden bei Kuehl, Prell, Pohle und Bantzer, seit 1915 Lehrer an 
Kunstgewerbeschule in Hildesheim, Wandgemälde in görlitzer Lutherkirche, 
Festsaal des Dresdner Ausstellungspalastes, Festsaal des Lehrerseminars in 
Plauen, Deckengemälde im Silbersaal des neuen Rathauses in Dresden etc. 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 265. 
Oscar Popp (geb. 1875) Atelier-Schüler bei Prell 1901–1904 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Prell, Sohie [geb. Sthamer] Briefe Hermann an Sophie Prell StM, o. S. Sophie Prell, geborene Sthamer, (1855–1940), Malerin, Bekanntschaft mit 
Carl Justi, unterstützt von Werner, lernte bis 1878 in Berlin bei Carl Steffeck 
und Gussow, Studienreisen nach Italien und Paris, in Berlin Bekanntschaft 




[Prell,] Walter Reflexionen S. 26. Walter Prell (geb. 1857), Bruder von Hermann Prell, Studium an der 
Akademie in Düsseldorf und Academie Julian Paris bei Laurens, 
Landschaftsmaler in Paris 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 376. 
Probst, ? Reflexionen S. 26; Annalen XII,7. Karl Probst (geb. 1854), Bildnis-, Genre- und Stillebenmaler in Wien, Schüler 
bei Angeli und W. Diez. 
Ludwig Probst (geb. 1864), Bildnismaler, Schüler der Dresdner Akademie 
bei L. Pohle, Privatdozent an Technischer Hochschule in Braunschweig. 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 411. 
Robert, [Léo-Paul] Reflexionen S. 68 Léo Paul Robert (1851-1923), Figuren- und Landschaftsmaler, Schriftsteller 
und Illustrator, Schüler seines Vaters Aurèle, weitergebildet in München, 
Florenz und Paris, 1886–94 Wandbilder in den Treppenhäusern des 
Museums zu Neuchâtel, 1899–1905 im Bundgericht zu Lausanne 
Thieme/Becker, Bd. 27, 
1999, S. 423. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Roeber, E[rnst] Gerhardts Brief von Prell wiedergegeben, 
07.11.1897, in Reflexionen S. 52. 
Ernst Roeber (1849–1915), Lehrer an Düsseldorfer und Berliner Akademie, 
Wandbilder in Ruhmeshalle im Berliner Zeughaus, großen Saal des 
Rathauses und großen Sitzungssaal des Landeshauses in Danzig etc. 
Thieme/Becker, Bd. 28, 
1999, S. 478–479. 
Ru[e]dorffer, [Franz] Reflexionen S. 45, 75, 76, 78, 79, 81. Zu 
Ruedorffer: Annalen XIII,1; XVI,40; XXI,2. 
von Ruedorffer, Bildhauer, Mitarbeit am städtischen Museum und Haken-




Terrasse in Stettin. In: 
Zeitschrift für 
Bauwesen, Jg. 65, Heft 




03.pdf  [09.06.2017]. 
Franz Ruedorffer, Kunstmaler, Mitarbeit am Bau des Bayerisches 




München und seine 
Bauten, München 

































Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Rumsch, ? Reflexionen S. 43, 63, 71 Maler Rumsch aus Breslau zum Delegiertentag der deutschen 
Kunstgewerbevereine in Dresden 
Kleine Mitteilungen. In 
Kunstgewerbeblatt, 7. 
Jg., Heft 1, Leipzig 





Sattler, [Ernst?] Reflexionen S. 4c-d; 43 [vermutlich] Ernst Sattler (1840–1923), Landschafts-, Marine und 
Genremaler, studierte in Karlsruhe bei Schirmer, München, Berlin etc., 
befreundet mit A. v. Hildebrand, 1884–95 in Dresden-Loschwitz, dekorative 
Malereien, 1903/03 Renovierung und Innenausstattung Schloss Mainberg 
bei Schonungen. 
Hubert Sattler (1817–1904), Panoramen- und Landschaftsmaler, in Wien 
und Salzburg 
Thieme/Becker, Bd. 29, 
1999, S. 486–487. 
Schaper, Fritz Briefe Schaper an Prell, SKD NL Prell 14 Nr. 
79 a fol 260–264; Annalen IV,48 
Fritz Schaper (1841–1919), Bildhauer, lernte Steinmetz, 1859 im Atelier bei 
Albert Wolff in Berlin, 1875–90 leitete Aktsaal für Bildhauer an Berliner 
Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 29, 
1999, S. 579–580. 
Schauss, Martin Reflexionen S. 83, 83; Annalen XX,40 Martin Schauß (1867–1927), Bildhauer und Medailleur, lernte an Berliner 
Porzellanmanufaktur und Akademie, u. a. Herm. Prell-Büste (Albertinum 
Dresden und Roemer-Museum Hildesheim) 
Thieme/Becker, Bd. 29, 
1999, S. 593–594. 
Schindler, Osmar Reflexionen S. 80, 83, 97; Annalen XXII,1-
2; XXII,11; XXII,14; XXII,24 
Osmar Schindler (1869–1927), Maler, Schüler von F. Pauwels und L. Pohle, 
1900-24 Lehrer an Dresdner Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 76. 
Schirm, [Carl] Reflexionen S. 53, 57, 68, 83; Annalen 
XV,3; XV,27; XVIII,46n 
Carl Schirm (1852–1928), Landschafts-und Marinemaler und 
Kunstgewerbler, Schüler Akademie in Karlsruhe u. A. bei Gussow, 1882/82 
Mitarbeit am Sedanpanorama von A. v. Werner und E. Bracht, 1883–89 
Vorstand des Meisterateliers für Landschaftsmalerei am Schlesischen 
Museum in Breslau, 1889–1918 in Berlin bis 1907 Mitarbeit seines 
Schwagers Otto Lessing bei kunstgewerblichen Arbeiten 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 86. 
Schlösser, [Richard] Reflexionen S. 70, 72, 73, 74; Annalen 
XVI,28 
Richard Schlösser (geb. 1879), Maler und Kunstgewerbler, Schüler von C. 
Bantzer und H. Prell, 1902 Wandgemälde im Lokomotivführerheim 
Hannover-Münden, Wandgemälde im Rathaus in Buxtehude etc. , Lehrer 
an Handwerker- und Kunstgewerbeschule in Hannover 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 115. 
Richard Schlösser (geb. 1879) Atelier-Schüler bei Prell 1901–1903 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Schneider, Sascha Reflexionen S. 90; Berger erwähnt Sascha 
Schneider: Briefe an Prell, SKD NL Prell 1 
Nr.8, fol 147 
Sascha Schneider (1870–1927), Maler und Radierer, 1889-92 Schüler an 
Dresdner Akademie, 1904–08 Professor an Weimarer Kunstschule, 
Monumentalmaler, Wandbilder 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 197-198. 
Schnorr von Carolsfeld, 
[Julius] 
Reflexionen S. 82; Annalen II,16; VI,89; 
XVIII,46zz 
Julius Schnorr von Carolsfeld (1794–1872), Maler und Zeichner, 1811 
Schüler an Wiener Akademie, 1817 Italienreise und Anschluss an die 
Nazarener, 1825 nach München für Odyssee-Fresken im Königsbau, 1827-
67 Nibelungen-Fresken mit Schülern, 1835–42 Wandbilder in Enkaustik von 
Schülern im Festsaal der Residenz,1846 Professor an Dresdner Akademie  
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 207–208. 
[von] Schraudolph, ? Reflexionen S. 11 Claudius Schraudolph d. Ä. (1813–1891), Historienmaler, diverse Fresken 
auch in Zusammenarbeit mit Bruder Johann 
Claudius Schraudolph d. J. (1843–1902), Genremaler, Direktor an 
Stuttgarter Akademie, diverse Fresken, Sohn von Johann von S. 
Johann von Schraudolph (1808–1879), Historienmaler, Lehrer an Münchner 
Akademie, Fresken in München 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 278–279. 
Schuster-Woldan, [Raffael] Reflexionen S. 97. Raffael Schuster-Woldan (geb. 1870), Schüler Münchner Akademie und 
Frankfurt, Tätig in Berlin, dekorative Gemälde im Sitzungssaal des 
Bundesrats im Berliner Reichstagsgebäude 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 146. 
Schwenk, Georg Briefe Schwenk an Prell, SKD NL Prell 14 
Nr. 79 fol 249–259; Schwenck Reflexionen 
S. 48 
Georg Schwenk (1863–1936), Maler, Schüler an Dresdner Akademie bei 
Pohle und Prell, Wandgemälde in Nikolaikirche in Eisenach, im Bautzner 
Gewandhaus, in Schillerschule in Loschwitz 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 380. 
Georg Schwenk (1863–1936) Atelier-Schüler bei Prell 1894–1896 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
von Seidl, Gabriel Brief von Seidl an Prell, SKD NL Prell 15 Nr. 
79c fol 266; Annalen XIII,38; XVI,40 
Gabriel von Seidl (1848–1913), Architekt, 1871 Architekturstudium, 
gründete 1878 mit Rudolf von Seitz ein Atelier für Innendekoration, Bauten: 
u. a. Villa Lenbach 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 458. 
Seitz, Ludovico /Ludwig  Reflexionen S. 63, 64, 97; Annalen: VI,92; 
VI,100; XVI,37; XVI, 54-55; XVI,66; 
XVIII,46b; XVIII,46f; XVIII,46i; XVIII,46u; 
XVIII,48; XIX,10; XIX13-14; Anlage zum 
Jahr 1916 
Ludwig, Seitz (1844–1908), Maler, Zeichner und Kunstschriftsteller, seit 
1887 Inspektor und seit 1894 Direktor der Vatikanischen Galerie, u. a. in S. 
M. dell’Anima Deckenfresken und Fresken in Kapelle, Deckenbilder in Gall. 
dei Candelabri im Vatikan, Hauptwerk: Fresken in der Chorkapelle der 
Wallfahrtskirche in Loreto 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 472. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Seliger, Max Reflexionen S. 58, 68; Annalen XX;14 Max Seliger (1865–1920), Maler und Kunstgewerbler, Schüler von Max 
Koch und E. Doepler, 1894-1901 Lehrer an Berliner Kunstgewerbeschule, 
1901–20 Direktor der Leipziger Akademie, Wandbilder in Golgathakirche 
und Sitzungszimmer des Reichstagsgebäude in Berlin etc. 
Thieme/Becker, Bd. 30, 
1999, S. 477. 
Skarbina, [Franz] Reflexionen S. 38 Franz Skarbina (1849–1910),1865-68 Schüler an Berliner Akademie, 1878 
Hilfslehrer, 1882–93 Hauptlehrer für anatomisches Zeichnen an Berliner 
Hochschule für bildende Künste, arbeite in Öl, Gouache und vor allem 
Aquarell 
Thieme/Becker, Bd. 31, 
1999, S. 110. 
Spiess, [Robert] Reflexionen S. 90 Robert Spies (1886–1914), Maler, Bildhauer und Grafiker, Schüler an 
Dresdner Akademie bei Sascha Schneider, schuf Temperagemälde und 
Kleinbronzen etc. 
Thieme/Becker, Bd. 31, 
1999, S. 377. 
Stauffer-Bern, Karl Briefe Stauffer-Bern an Prell, SKD NL Prell 
14 Nr. 17 fol 1–60; Annalen X,201; X,229; 
XXII,18 
Karl Stauffer-Bern (1857–1891), Maler, Radierer und Bildhauer, Ausbildung 
zum Maler bei Paul Volmar in Bern, 1874 Lehre beim Stubenmaler Wenzel 
in München, 1876–80 Studium an Münchner Akademie, hielt sich in Berlin 
und Dresden auf, meist dekorative Aufträge und Porträts, 1883/84 lernt 
Radierkunst bei Peter Halm, 1888 nach Rom, befreundet mit Klinger und 
Hildebrand 
Thieme/Becker, Bd. 31, 
1999, S. 498-499. 
Stellig Reflexionen S. 27 ?  
Strobentz, [Fritz] Reflexionen S. 59; zu Georg Strobentz: 
Annalen I,7 
Frigyes (Fritz) Strobentz (1856–1929), Maler, 1877–80 Schüler an 
Düsseldorfer Akademie bei Janssen und Gebhardt, 1880–83 an Münchner 
Akademie, tätig in München, Dachau und Ungarn 
Thieme/Becker, Bd. 32, 
1999, S. 196. 
von Stuck, Franz Reflexionen S. 5 C, 59, 82 Franz von Stuck (1863–1928), Maler, Grafiker, Bildhauer und Architekt, 
1882–84 Schüler an Kunstgewerbeschule in München, 1885 besuchte 
Münchner Akademie, 1895 Lehrer an Münchner Akademie, 1906 geadelt, 
1890er-Jahre nach seinen Plänen erbaute Villa in München 
Thieme/Becker, Bd. 32, 
1999, S. 232–233. 
von Tschudi, Hugo  Brief von Tschudi an Prell, SKD NL Prell 15 
Nr. 79b fol 251; Reflexionen S. 15, 16; 
Annalen IX,188 
Hugo von Tschudi (1851–1911), Kunsthistoriker, 1870–75 Studium Jura und 
Kunstgeschichte bei Eitelberger in Wien,  Studienreisen auf denen er 1877 
in Kreis um Hans von Marées, 1878/79 unter Eitelberge am 
Österreichischen Museum für Kunst und Industrie, 1883 lernt Lichtwark 
kennen und 1906 mit ihm und Kunstkritiker Meier-Graefe 
„Jahrhundertausstellung“ in Berlin, 1884 Bodes Direktorialassistent an 
Berliner Nationalgalerie, 1896 Direktor Berliner Nationalgalerie, 1909 
Direktor der Bayerischen Staatssammlungen in München 
Botthausen/Feist/Fork 
2007, S. 449–451. 























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
Türcke, [Rudolf von?] Reflexionen S.48, 71 [vermutlich] Rudolf von Türcke (1839–1915), 1859 Schüler an Dresdner 
Akademie und 1862 an Düsseldorfer Akademie, arbeitete bei Fr. Preller d. 
Ä. in Weimar, ließ sich um 1870 in Dresden nieder, Studienreisen 
Thieme/Becker, Bd. 33, 
1999, S. 473. 
Unger, [Hans] Reflexionen S. 43, 63, 71 Hans Unger (1872–1936), Maler und Grafiker, studierte in Leipzig, Dresden 
(bei Prell) und Paris, in Dresden-Loschwitz ansässig, Verwendung stark 
aufgetragener Lasurfarben, wirken glasartig wie Email, Bilder im Unger-Saal 
des Stadtmuseums in Bautzen etc. 
Thieme/Becker, Bd. 33, 
1999, S. 573. 
Johannes Unger (1872–1936) Atelier-Schüler bei Prell 1894–1895 Wünsch 1994, Anhang 
S. 65. 
Vogel, Hugo Briefe Vogel an Prell, SKD NL Prell 15 Nr. 
82 fol 279–286; Reflexionen S. 26, 38, 47; 
Annalen XI,3 
Hugo Vogel (1855–1934), Maler, 1874-80 Schüler an Düsseldorfer 
Akademie bei Gebhardt und Sohn, 1887-92 Professor an Berliner 
Akademie, 1893 bei Lefebvre in Paris, 1889-92 Fresken im Korridor des 
Berliner Rathauses, 1906–08 Festsaal des Hamburger Rathaus, etc. 
Thieme/Becker, Bd. 34, 
1999, S. 482-483. 
von Voigtländer, Rudolf  Briefe Voigtländer an Prell, SKD NL Prell 15 
Nr. 80 fol 2667–274; Reflexionen S. 37; 
Annalen IV,49; V,74 
Rudolf von Voigtländer (geb. 1854), Maler in Berlin, 1874 Schüler an 
Dresdner Akademie, an Antwerpner Akademie, bei Gussow in Karlsruhe 
und Berlin, 1882–91 in Brüssel 
Thieme/Becker, Bd. 34, 
1999, S. 512. 
Volkmann, Artur Briefe Volkmann an Prell, SKD NL Prell 15 
Nr. 83 fol 287–366; Reflexionen S. 97; 
Annalen III,40; VI,84; IX,161-162; IX181-
182 
Artur Joseph Wilhelm Volkmann (geb. 1851), Bildhauer, Maler und Grafiker, 
studierte 1870–73 an Dresdner (E. Hänel) und 1874-76 an Berliner 
Akademie, 1876–1910 meist in Rom, Freundeskreis von A. v. Hildebrand 
und Marées, beließ es bei leichten monochromen Tönungen des Marmors 
und nur gelegentliche lebhaftere Polychromie, um 1900 malte mit Tempera 
auf gipsgrundierten Holztafeln 
Thieme/Becker, Bd. 34, 
1999, S. 521–522. 
Wagmüller Reflexionen S. 78 Bildhauer  
Wallot, Paul Brief Wallot an Prell, SKD NL Prell 16 Nr. 
86 fol 411–413; Annalen XX,1 
Paul Wallot (1841–1912), Architekt,1856–59 Schüler an höherer 
Gewerbeschule und dann Technischer Hochschule in Darmstadt, weiter in 
Hannover und Berlin ausgebildet, 1883–94 Bau des Berliner 
Reichstagsgebäudes, 1894–1911 Professor für Baukunst an Dresdner 
Akademie, bis 1906 Bau Ständehaus in Dresden, auch Professur an 
Technischer Hochschule in Dresden 
Thieme/Becker, Bd. 35, 
1999, S. 103–104. 
Walther, Wilhelm  Reflexionen S. 26, 71 Walther, Wilhelm (1826–1913), 1842-48 Studium Dresdner Akademie, 
1875–1900 Lehrer dort, führt Sgraffito u. a. in Zürich und Dresden (1872–76 
Reiterzug, 1907 in Porzellanfliesen) aus,  
Thiem/Becker, Bd. 35, 
1999, S. 132-133. 
Wartmann Reflexionen S. 86   























Name Verweise auf Schriftquellen (Auswahl) Kurzbiografie Literatur 
von Werner, Anton  Briefe von Werner an Prell, SKD NL Prell 
16 Nr. 84 fol 369–395; StM Briefe an Vater 
28.06.1885, 17.07.1886;  Annalen IV,61; 
V,77; V,79; VI,89; VI,95; VI,99; VII,136; 
IX,177; XVIII,46zzz 
Anton Alexander von Werner (1843–1915), Maler und Illustrator, 
anfänglich Stubenmaler, 1862 Schüler an Akademie in Karlsruhe, 1868/69 
in Rom, seit 1875 Direktor der Hochschule für bildende Künste in Berlin, 
Gemälde zum Krieg 1870/71, 1882/83 Sedanpanorama unter Mitarbeit von 
E. Bracht, C. Schirm, C. Röchling und Georg Koch, Kaiserproklamation in 
Versailles etc. 
Thieme/Becker, Bd. 35, 
1999, S. 402–404. 
Wiegand, Martin Briefe Wiegand an Prell, SKD NL Prell 16 
Nr. 88 fol 436–450; Reflexionen S. 86 
Martin Wiegand (geb. 1867), Bildhauer und Maler in München, Schüler an 
Münchner Akademie, dekorative Malerei im Hotel Bayerischer Hof in 
München 
Thieme/Becker, Bd. 35 
1999, S. 529. 
Wieland,? Reflexionen S. 5 Hans Beatus Wieland (geb. 1867), Maler und Grafiker, 1887-92 Schüler an 
Münchner Akademie und bis Ausbruch des Krieges dort ansässig. 
Manuel Wielandt (1863–1922), Maler und Radierer, Schüler an Akademien 
in Stuttgart und Karlsruhe, seit 1903 in München, Italienreisen. 
Thieme/Becker, Bd. 35, 
1999, S. 532–533. 
Wrba, [Georg] Reflexionen S. 79 Georg Wrba (1872–1939), Bildhauer, lernte Holzbildhauer, Schüler an 
Münchner Akademie, Leiter der Städtischen Bildhauerschule, 1906/07 in 
Berlin u. a. für A. Messel tätig, 1907–1930 Lehrer und Vorstand 
Meisteratelier an Dresdner Akademie, Bronzegüsse 
Thieme/Becker, Bd. 36, 
1999, S. 272–273. 
Zwintscher, [Oskar] Reflexionen S. 86 Oskar Zwintscher (1870–1916), Maler und Dichter, studierte 1887–90 in 
Leipzig und 1890–92 in Dresden bei Pohle, seit 1903 Professor an Dresdner 
Akademie 
Thieme/Becker, Bd. 36, 




Querschliffe der entnommenen Proben 
Querschliff der Probe von der Ölstudie „Studie zu Ruhe auf der Flucht“ (GNM Inv.-Nr. 
09/140) 
 
Hermann Prell: „Studie zu Ruhe auf der Flucht“, 
1883, Öl auf Pappe, Albertinum/Galerie Neue 
Meister, Staatliche Kunstsammlungen Dresden 
(GNM Inv.-Nr. 09/140) 
Eine Probe wurde 16,2 cm von oben und 2,9 cm von 
rechts aus der Himmelsdarstellung entnommen und 
ein Querschliff eingebettet (Abb. 116, 174).3739 Ein 
Teil des Probematerials wurde gezielt mechanisch 
für die FTIR-Spektroskopie beprobt.3740 Die 
Schichtenabfolge ist tabellarisch mit den Aufnahmen 
in Normallicht und der UV-Fluoreszenz 
dargestellt.3741 Soweit möglich, werden die Schichten 
interpretiert und der Darstellung zugeordnet. 
Abb. 174: Mikroskopaufnahme nach der 
Probeentnahme 
 
Probe 1: Aufnahmen Nr. VIS UV Zuordnung 

































Abb. 176: UV 
 




                                                          
3739
 Im Archäometrielabor der Hochschule für Bildende Künste Dresden wurden die Querschliffe und Fotos mit 
Hilfe von Frau Dr. Sylvia Hoblyn erstellt. Die Proben wurden in lichthärtendem Acrylatharz (Kulzer Technovit 
2000LC) eingebettet, angeschliffen und poliert (Micromesh).  
3740
 Herr Prof. Dr. Christoph Herm leitete die FTIR-Spektroskopie am Fourier-Transform Infrarot-Spektrometer 
(Bruker Tensor 27) mit Mikroskop (Buker Hyperion 2000) an und wertete die Spektren aus, vgl. Bericht Herm. 
3741
 Die Mikroskopie erfolgte mit Leica DM-RME (Auflicht-Dunkelfeld, Hellfeld) und der Beleuchtung 100 W 




Querschliffe der Proben von dem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ (Inv.-Nr. VIII-2881) 
Hermann Prell: „Ruhe auf der Flucht“, 1890, wohl Öl auf Leinwand, Muzeum Narodowe we 
Wrocławiu (Nationalmuseum in Breslau Polen) (Inv.-Nr. VIII-2881) 
Die Position der Probeentnahmestellen wurde zum einen vom Geweberand gemessen und zum 
anderen ist die Position von der Malschichtkante in Klammern gesetzt. Die Entnahmestellen sind 
kartiert (Abb. 129, siehe Kapitel 8.4). Von den Proben wurde jeweils ein Stück für den Querschliff 
eingebettet.3742 Der Rest des Probenmaterials wurde gezielt mechanisch für die FTIR-Spektroskopie 
beprobt und Massenproben für die Gaschromatographie entnommen.3743 Die Schichtenabfolge ist 
tabellarisch mit den Aufnahmen in Normallicht und der UV-Fluoreszenz dargestellt. Soweit möglich, 
werden die Schichten interpretiert und der Darstellung zugeordnet.  
  
Probe 1: zerbrochen in 1a und 1b, entnommen 18,5 cm (15,5 cm) von links und 52, cm (50 cm) von 
unten, braunes Tuch nahe zum Gras 
 
Probe 1a: Aufnahmen  
Abb. 177: VIS 
 
Abb. 178: UV 
 
 
Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißliche Schicht mit großen, fast 
transparenten Partikeln  
weißliche Fluoreszenz Grundierung 
2 schwarz-braune Schicht, sehr dünn, feinteilig  „Antuschung“? 
3 helle grau-grüne Schicht, mit vielfältigen 
feinteiligen Partikeln 
partiell leicht orangene 
Fluoreszenz 
Gras? 
4 hell-grüne Schicht, mit grünen, orangenen und 
weißen Partikeln, dickste im Schliff 
leichte grünliche Fluoreszenz Gras? 
5 grüne Schicht, sehr dünn, partiell  Lasur? 
6 hell-rosa Schicht mit transparenten 
Einschlüssen 
leichte rosa Fluoreszenz Tuch? 
7 hell-graue oder transparente? Schicht, sehr 
dünn 
gelbliche Fluoreszenz Zwischenfirnis? 
8 grau-blaue Schicht  Tuch? 
9 orange-gelb-ocker Schicht mit roten und 
anderen Partikeln 
leicht orangene Fluoreszenz  
10 sehr dünne transparente Schicht bläuliche Fluoreszenz, partiell 1. Firnis 
11  braun-schwarz, extrem dünn Schmutz? 
11  gelb-grünliche Fluoreszenz 2. Firnis 
13  braun-schwarz, extrem dünn Schmutz? 
  
                                                          
3742
 Im Archäometrielabor der Hochschule für Bildende Künste Dresden wurden die Querschliffe wie oben 
beschrieben eingebettet und mikroskopiert. 
3743
 FTIR-Spektroskopie durch Herr Prof. Dr. Christoph Herm, vgl. Bericht Herm. Herr Dr. Ken Sutherland führte 
die THM-Py-GCMS aus, vgl. Bericht Sutherland. 
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Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißliche Schicht mit großen, fast transparenten 
Partikeln 
weißliche Fluoreszenz Grundierung 
2 grau-schwarze Schicht mit schwarzen Partikeln  „Antuschung“? 
3 hell-grüne Schicht, kleine grüne und weiße Partikel leichte grünliche Fluoreszenz Gras? 
4 helle, leicht grünliche partielle Schicht, dünn leichte helle Fluoreszenz Gras? 
5 mittelgelb-grüne Schicht, größere grüne und schwarze 
Partikel, nass in nass mit graueren Bereichen 
 Gras? 
6 mittelgrüne Schicht mit feineren grünen und dunklen 
Partikeln, dünn 
 Gras? 
7 hell-ockerfarbene Schicht mit schwarzen und 
ockerfarbigen Partikeln 
leichte rosa Fluoreszenz Tuch? 
8 transparente? Schicht bläuliche Fluoreszenz, extrem 
dünn 
1. Zwischenfirnis? 
9 transparente? Schicht gelbliche Fluoreszenz, extrem 
dünn 
2. Zwischenfirnis? 
10 partiell grau-blaue Schicht, feinteilig hell-rosa Fluoreszenz Tuch? 
11 partiell hellblaue Schicht, feine blaue und schwarze 
Partikel 
  
12 partiell hell-orangene Schicht mit grau-blauen Schlieren, 
nass in nass, und roten und schwarzen Partikeln 
leichte rosa Fluoreszenz  
13 partiell transparente Schicht bläuliche Fluoreszenz 1. Firnis 
14  partiell braun-schwarz, 
extrem dünn 
Schmutz? 
15 partiell transparente Schicht gelb-grünliche Fluoreszenz 2. Firnis 





Probe 2: entnommen 36,5 cm (34 cm) von links und 79,5 cm (77,5 cm) von unten, Marias blauer 
Mantel in Schattenpartie 










Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißliche Schicht mit großen, fast transparenten 
Partikeln 
weißliche Fluoreszenz Grundierung 
2 grau-schwarze Schicht mit schwarzen Partikeln, 
partiell dick in Vertiefung 
 „Antuschung“? 
3 partiell helle Schicht, sehr dünn mit feinen blauen 
Partikeln 
 Mantel? 
4 dunkelgrau-blaue Schicht, feinteilig blau-grünliche Fluoreszenz  
5 partiell orange-ockerfarbige Schicht leichte orangene Fluoreszenz  
6 hellblaue Schicht mit blauen und weißen Partikeln leichte bläuliche Fluoreszenz 
der blauen Partikel 
Mantel? 
7 dunkelblaue Schicht, extrem dünn  Lasur? 
8 hellblau-graue Schicht, extrem dünn   
9 grau-blau-braune Schicht mit braunen, blauen und 
ockerfarbigen Partikeln 
 Mantel? 
10 transparente Schicht bläuliche Fluoreszenz 1. Firnis 




Probe 3: entnommen 36 cm (33 cm) von oben und 22,4 cm (19,4 cm) von rechts, Himmel neben 
Flügel 










Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißliche Schicht mit transparenten Partikeln weißliche Fluoreszenz Grundierung (Reste) 
2 weißliche Schicht mit blauen Partikeln bläuliche Fluoreszenz, einzelne 
Partikel weißliche Fluoreszenz 
Himmel? 
3 partiell orange-ockerfarbige Schicht   
4 mittelblaue Schicht mit blauen Partikeln  Flügel? 
5 hellblaue Schicht  Himmel? 
6 hellgraue Schicht   




Probe 4: entnommen 19 cm (16,3 cm) von unten und 58 cm (55? cm von rechts), Gras unterhalb des 
Engelgewandes 










Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißliche teilweise transparente Schicht weißliche Fluoreszenz Grundierung  
2 grüne Schicht mit größeren grünen und schwarzen 
Partikeln, oberer Teil leicht ockerfarbig 
 Gras? 
3 dunkelgrau-blaue Schicht mit schwarzen Partikeln einige Partikel bläuliche Fluoreszenz  
4 partiell grüne Schicht mit grünen Partikeln leicht bläuliche Fluoreszenz Gras? 
5 partiell ockerfarbige Schicht   
6 grüne Schicht mit grünen und schwarzen Partikeln  Gras? 
7 dunkelgraue Schicht, extrem dünn leichte orangene Fluoreszenz  
8 dunkelgrün-blaue Schicht mit grünen Partikeln   
9 dünne hell-grüne Schicht gelbliche Fluoreszenz  
10 graue Schicht extrem dünn Schmutz?  
11 weißliche Schicht weißliche Fluoreszenz Gewand? 
12 grün-blaue Schicht mit schwarzen Partikeln leichte grünliche Fluoreszenz Gras? 
13 grün-ockerfarbene Schicht mit ockerfarbigen Partikel   
14  bläuliche Fluoreszenz Zwischenfirnis? 
15  dunkle Schicht Schmutz? 
16 hell-rosa Schicht, sehr dick, hell-ockerfarbene 
Schlieren, wenige dunkle feinteilige Partikel 
blau-weißliche Fluoreszenz Gewand? 
17 grün-blaue Schicht, feinteilig  Gras 
18 transparente Schicht bläuliche Fluoreszenz 1. Firnis 
19 transparente Schicht gelb-orange-grünliche Fluoreszenz 2. Firnis 
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Probe 5: entnommen 34 cm (31,7 cm) von unten und 69,5 cm (65,7 cm) von rechts, Gewand des 
Engels 










Nr. VIS UV Zuordnung 
1 weißlich Schicht mit großen, transparenten Partikeln weißliche Fluoreszenz Grundierung 
2 schwarz-braune Schicht, dünn  „Antuschung“? 
3 graublaue Schicht mit blauen Partikeln blaue Partikel bläuliche Fluoreszenz  
4 partiell hell-graue Schicht, feinteilig   
5 dunkelgraue Schicht, extrem dünn  Lasur? 
6 dickere hellgraue Schicht mit dunklen und 




7 graue Schicht, extrem dünn   
8 partiell helle Schicht helle Fluoreszenz Höhung? 
9 blaue Schicht mit feinen blauen Partikeln bläuliche Fluoreszenz Muster? 
10 hellblaue Schicht mit blauen Partikeln   
11 graue Schicht mit dunklen und braunen Partikeln   
12 partiell weißliche Schicht helle Fluoreszenz  
13 transparente Schicht bläuliche Fluoreszenz Zwischenfirnis 
14 graue Schlieren in hell-ockerfarbene Schicht  helle Fluoreszenz  
15 hell-ockerfarbene partiell grünliche Schicht   
16 partiell transparente Schicht sehr dünn bläuliche Fluoreszenz 1. Firnis 




Querschliffe der Proben von dem Gipsabguss „Rekonstruktion des sog. Epheben 
Westmacott“ (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) 
„Rekonstruktion des sog. Epheben Westmacott“, 1904, Gipsabguss der Rekonstruktion von Selmar 
Werner, gefasst, Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen Dresden (SKS Inv.-Nr. ASN 3978) 
Die punktuelle Elementanalyse an sieben Stellen mittels Röntgenfluoreszenz nahm Dr. Michael 
Mäder vor.3744 Die Untersuchungsstellen sind mit einem Kreis in den Abbildungen markiert. Zwei 
Stellen sind nicht gesondert dargestellt, zum einen auf dem Nagel des Daumens (RF5) und zum 
anderen an der Bruchstelle am Bauch des Abgusses (RF8). Weiterhin wurden drei Proben für 
Querschliffe entnommen und eingebettet.3745 Die Entnahmestellen sind mit einem X in den 
Abbildungen markiert. Die Schichtenabfolge ist tabellarisch mit den Aufnahmen in Normallicht und 
der jeweiligen UV-Fluoreszenz dargestellt.3746 Ebenso ist die Hellfeld-Aufnahme ergänzt, auf der die 
Blattmetallauflage deutlich hell zu sehen ist. Soweit möglich, werden die Schichten interpretiert und 
entsprechend dem Fassungsaufbau oder späteren Änderungen zugeordnet.  
 
 
Abb. 189: Oberseite des linken Arms des Epheben mit Untersuchungsstellen 
 
 
Abb. 190: Unterseite des linken Arms des Epheben mit Untersuchungsstellen 
 
 
Abb. 191: Bruchstück vom Bauch des Epheben mit Untersuchungsstellen 
 
                                                          
3744
 In der Gemälderestaurierungswerkstatt der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden mit dem RFA-
Handspektrometer Niton XL3T der Firma Analyticon. Vgl. Bericht Mäder. 
3745
 Im Archäometrielabor der Hochschule für Bildende Künste Dresden wurden die Querschliffe wie oben 
beschrieben eingebettet und mikroskopiert.  
3746
 Die Mikroskopie erfolgte mit Leica DM-RME (Auflicht-Dunkelfeld, Hellfeld) und der Beleuchtung 100 W 




Probe 1: entnommen am oberen Rand des größeren Bruchstückes vom Bauch des Epheben 
Probe 1: Aufnahmen Nr. VIS UV Zuordnung 


























Ab. 193: UV 
 











































                                                          
3747
 Schießl 1983b, S. 118. 
3748
 Schießl 1983b, S. 129. 
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Probe 2: entnommen an der Armoberseite nahe zum Ansatz für Schulter, Bildträger fehlt 
Probe 2: Aufnahmen Nr. VIS UV Zuordnung 
Abb. 195: VIS 
 










































6 sehr dünne 
graue Schicht 
dunkel Patinierung? 
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 Schießl 1983b, S. 118. 
3750
 Schießl 1983b, S. 129. 
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Probe 3: entnommen an der Armunterseite nahe dem Ellenbogen 
Probe 3: Aufnahmen Nr. VIS UV Zuordnung 


























Abb. 199: UV 
 
















































9  dunkel Schmutz? 
 
  
                                                          
3751
 Schießl 1983b, S. 118. 
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„Ich verfolgte damals alle malerischen Mittel“ 
Kunsttechnologische Forschungen zum Werk des 









Kunsttechnologie, Konservierung und Restaurierung von Kunst- und Kulturgut 
 








Anhang Teil 2 
Transkription der kunsttechnologisch relevanten Passagen 
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Hinweise zur Transkription der Schriftquellen 
Die Schriftquellen, deren Auswahl und Einordnung werden an anderer Stelle näher erläutert 
(siehe Kapitel 2.1). Zur weiteren kunsttechnologischen Erforschung werden die 
entsprechenden Passagen aus den Schriftquellen wortgetreu wiedergegeben. Prells 
kunsttechnischen Angaben, die bereits zu seinen Lebzeiten veröffentlicht wurden, werden 
dabei nicht berücksichtigt.3753 Ebenso wird der inzwischen publizierte Fragebogen, den 
Hermann Prell zu seinem Gemälde „Ruhe auf der Flucht“ ausgefüllt hat, nicht 
aufgenommen.3754 Dagegen werden die informativen Abschnitte aus den Briefen von Max 
Klinger neu transkribiert, obwohl eine Abschrift 1987 veröffentlicht wurde.3755 Die 
wortgetreue Abschrift der kunsttechnologisch relevanten Passagen der Schriftquellen ist im 
Folgenden angefügt. Die Titel der Schriftquellen wurden übernommen und vorhandene 
Inventarnummern vermerkt. Allgemeine äußere Merkmale sind für die jeweilige 
Schriftquelle erläutert. Sämtliche Schriftquellen sind im Quellenverzeichnis mit den zitierten 
Kurztiteln angegeben.  
Die Zeilenumbrüche wurden in der Transkription übernommen. Die Dokumente sind in der 
Reihenfolge aufgeführt, wie sie vorgefunden wurden. Daher kann die Abfolge, beispielsweise 
von Briefen, von der Chronologie abweichen.  
Falls die Dokumente paginiert sind, wurde das in der Transkription zur besseren Zuordnung 
von Textstellen übernommen. Leerseiten sind nicht aufgezählt. Die Skizzenbücher sind 
unpaginiert, aber die Seiten wurden gezählt und entsprechend in die Abschrift 
übernommen. „Reflexionen & technische Notizen“ weisen eine Paginierung rechts oben auf. 
Eingelegte Blätter wurden mit Kleinbuchstaben in der Abschrift gekennzeichnet oder durch 
den Zusatz spezifiziert, ob es sich beispielsweise um Briefe handelt. Die begleitenden 
Zeichnungen zum Text wurden digital nachempfunden und eingefügt oder es wird auf 
ähnliche Zeichnungen in anderen Schriftquellen verwiesen. In den „Annalen meines Lebens“ 
dienen die Kapitelnummern mit den entsprechenden Seitenzahlen, die oben rechts in 
Bleistift angegeben sind, als Paginierung. Die Briefe weisen entweder eine Nummerierung 
durch den Besitzer auf oder wurden anhand des Datums unterschieden. Einige der Mappen 
zu den Monumentalkunstwerken im Bestand der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden sind unpaginiert, aber die einzelnen enthaltenen 
Dokumente wie Rechnungen oder Angebote sind anhand der Verfasser und des Datums 
ausreichend zu unterscheiden.  
Die verwendeten Schreibstoffe wurden lediglich für „Reflexionen & technische Notizen“ 
durchgängig spezifiziert und sind farbig in der Transkription dargestellt, so ist die dunkle 
Tinte in Schwarz, Bleistift in Dunkelblau, blauer Farbstift in Hellblau und roter Farbstift in Rot 
abgesetzt. Eingeklebte Zettel sind ebenso gekennzeichnet. 
                                                          
3753
 Berger 1909, S. 131–132, Tafel XI. Neue Gutachten über die römisch-pompejanische Wandmalereitechnik. 
VI. In: Münchner kunsttechnische Blätter, 9. Jg., Nr. 3, München 1912, S. 9–10. Georg 1913, S. 448–450. 
3754
 Beisiegel 2014a, S. 72. 
3755
 Hübscher 1987, S. 159–199. 
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Zudem sei darauf aufmerksam gemacht, dass ist Prells Schreibweise von Namen, zum 
Beispiel Ruedorffer oder Rudorfer, und einigen Wörtern, zum Beispiel Fresko oder Fresco, 
innerhalb der verschiedenen Schriftquellen variiert. 
Es wurden lediglich die kunsttechnologisch relevanten Passagen übertragen. Innerhalb 
dieser Abschnitte ist nicht transkribierter Text ist mit drei Punkten in eckiger Klammer […] 
angezeigt. Die Inhalte nicht transkribierter Passagen sind in seltenen Fällen stichpunktartig in 
eckiger Klammer geschildert. Die Streichungen sind nicht gesondert hervorgehoben, sondern 
im Lauftext gestrichen wiedergeben. Die Unterstreichungen sind ebenso übernommen. 
Bei unsicherer Groß- und Kleinschreibung wurde sich bei eindeutigen Hauptwörtern für die 
Großschreibung entschieden. Für einen unklaren Buchstaben steht ein Punkt, ist mehr als 
ein Buchstabe unsicher, stehen drei Punkte. Die Anmerkungen der Bearbeiterin sind in 
eckige Klammern gesetzt. Weiterhin sind offensichtliche Fehler [sic!] sowie unsichere 
Lesungen [?] angezeigt. Aufgrund der teilweise undeutlichen Handschrift ist ein kleiner Teil 
der Angaben unleserlich oder fehlt durch Beschädigungen und es wurden mögliche Lesarten 
in eckigen Klammern ergänzt. Ebenso wurde mit Abkürzungen verfahren. Überstriche 
wurden aufgelöst und ausgeschrieben. Passagen, die in den Schriftquellen in Klammern 
stehen, sind mit diesen übernommen, auch wenn sie teilweise nicht verständlich sind. 
Hermann Prell hat häufig seine eigene Unsicherheit mit einem Fragezeichen markiert, das er 
zum Teil selbst in Klammern gesetzt hat. Die geschweiften Klammern, die in einigen 
Rezepten Bestandteile zusammenfügen, sind beschrieben. Ebenso ist die Textrichtung 
angemerkt, falls sie von einem waagrechten Verlauf abweicht. Trotz großer Sorgfalt sind 
Fehler in der Übertragung nicht auszuschließen, vor allem innerhalb der italienischen Texte. 
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„Reflexionen & technische Notizen“ 
Das Notizbuch von Hermann Prell befindet sich im Besitz der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 619/1989). Es handelt sich um ein 
gebundenes, handschriftliches Notizbuch mit lose einliegenden Seiten und eingeklebten Zetteln. Die 
eingebundenen Seiten sind paginiert. Lose Zettel werden mit Kleinbuchstaben unterschieden. In der 
Transkription sind Passagen, die mit dunkler Tinte geschrieben sind in Schwarz, die mit Bleistift 
aufgezeichneten sind in Dunkelblau, die mit blauem Farbstift notierten sind in Hellblau und die mit 
rotem Farbstift geschriebenen sind in Rot abgesetzt. Die lose einliegenden Seiten zu Beginn werden 
mit Kleinbuchstaben bezeichnet. Prells Zeichnungen zum Text wurden digital nachempfunden und 
eingefügt.  
 
Reflexionen & technische Notizen. Literarischer Nachlass. Aufzeichnungen 1885–1916.  
Gut zu verwahren! Grundlage der „Annalen meines Lebens“. H. Prell. 
[Innenseite Deckblatt] Hermann Prell 1885–1916 




um Mai 1913 
Copie von Daten für den 
Fragebogen der „Hochschulkorrespondenz“ […] 
11) Mitglied d. Kgl. Galeriekommission, d. Städt. Kunstcommission, d. Sachverständigenkammer etc. 
[…] 
15) Ich habe mit besonderer Hingabe dem Studium der antiken Frescotechnik und derjenigen der 
Renaissance mich gewidmet, über welche auch jetzt Unklarheiten herrschen, und dieselben, wie die 
Bauwerke es erlaubten, ausnahmslos verwendet. Ich habe die gefürchteten Schwierigkeiten dieser 
Technik nie empfunden, und halte dies „Königliche Verfahren“ wie Marées & Böcklin – für das 
weitaus künstlerichste & dauerhafteste. 
Für moderne Malerei ist es im weitesten Sinne verwendbar, doch werden leider fast allgemein nur 
Surrogate verwendet. Eine eingehende Schilderung ist vorbereitet & soll wenn möglich noch 
publiziert werden. 
16) Mein Spezialgebiet: Monumentalmalerei & Gestaltung des Gesamtraums durch Verbindung von 
Fresken, Sculptur & Architektur zu einheitlichem Ganzen. F… Bildhauerei, Oelmalerei. 
 
S. w  
II Literarischer Nachlass 
Derselbe besteht 
a) in d. „Annalen meines Lebens“ 
Ein Künstlerbild aus der Goldenen Zeit. Die Handschrift befindet sich in meinem 
Atelier. Grosser Bücherschrank rechts, verschlossen. Von zwei gleichlautenden, von mir genau 
revidirte & durchcorrigirte Maschinencopien befindet sich 
Copie I in d. Händen me Sohnes ( …....... Tübingen) 
   ''      II ist    ….............                 Staatsarchiv. niedergelegt. Quittung Mama, 
dem Manuskript beider Copien ist ein Vorblatt pag I; Bronze[?] f. me (Rechtsnachfolger) beigelegt. 
a) Was die Publication dieses Werkes angeht, so habe ich darüber folgendes zu sagen: 
Es entstand aus Beobachtungen & Gedanken, die sich in langjähriger grosse Anzahl 
Wandmalereien 
mir entwickeln & durch Vergleich mit den technischen Quellenschriften der Antike, Renaissance & 
Neuzeit mehr klären konnten als bei Anderen. Die Wurzel des Ganzen bilden 
ein starkes blaues Heft: Reflexionen & technische Notizen geschrieben während des Arbeitens in den 
Jahren 1885–1916, 
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aus 2 Sonderaufsätzen „ Über mon & dec“ und über Frescomalerei niedergeschrieben 1906, die 
teilweise auch in Zeitschriften 
Abdruck fanden, und in meinem starken Convolut „Reisenotizen“ die sich über mein ganzes 
Leben hin erstrecken (sämtlich in einem Pappkarton als „Handschriftlicher Nachlass“ im 
verschliessbaren 
Schrankfach des grossen Bücherschranks in me. Ateliers, rechts. Die beiden Sonderaufsätze finden 
sich auch unter den „Anlagen“ der Annalen - & ein nebst größtenteils den Reisenotizen im Haupttext 
des weiteren verarbeitet; sie dürfen 
umsomehr auf Beachtung rechnen, als die Künstlerschriften der Antike der Renaissance 
Jahrhunderte 
von Vitruv & Plinius einerseits, von Theophilus & Cen. Cennini bis zur Barockzeit das technische 
Element nicht 
nun persönlich einseitig bzw. fragmentarisch streifen andrerseits, & weiter auch moderne Schriften 
v. Schnorr v. Carolsfeld, Ernst Berger u. a. 
moderne kunstphilosophische Schriften (Hildebrand „Das Problem d. Form“ 
M. Klinger „Malerei & Zeichnung“ 
J. Schilling „Künstlerische Sehstudien“ 
Sämtliche Schriften über H. v. Marées & A. Böcklin) & viele andere 
meist nur die persönliche Geistesrichtung der Autoren erörtern, das Problem 
des Unterschieds zwischen decorativer Wandmalerei (Antike & Mittelalter, 19. Jahrh.) 
und monumentaler Wandkunst (Renaissance von Masaccio bis Tiepolo & 
bis zur Neuzeit) wie es sich für mich meine eigene Arbeiten langsam entwickelt 
& im Studium aller älterer Kunst bestätigte 
Der Versuch, das Resultat meiner Unterlagen rein kunstphilosophisch zu entwickeln wieder- 
sprach bald dem Malernaturell; ich konnte verständlich werden, wenn ich die in mir wachende 
Erkenntnis bei meinen eigenen Arbeiten in den für sie, .... [bricht dann bald ab, wohl abgeschnitten] 
 
[Beginn gebundener Teil] 
S. 1 
2.3.1885 März [...] 
 
S. 2  
[...] December. [ohne Jahreszahl] 
[...] [...]  
 12) Buchbinder Winckler '' [Mk.] 22.55 
 [...]  
 16) Rechnung für Rahmen bei Rählich[?] '' 77.50 
 '')     ''      für Farbenhändler Dallach[?]  '' 45.10 
 
[gedruckter Ausschnitt auf gelben Papier auf die Seite geklebt] 
„Wissen ist Macht!“ 
Wie schief gedacht! 
Wissen ist wenig, 
Können ist König! 
 Peter Rosegger 
 
[4 Seiten a-c eingeklebt] 
S.2 a 
21 Mai Salon 85. Notizen Paris 1885 […] 
22. Mai. Ausstellung. Impressionisten sind, ihrer impressions folgend, Schweinigel in der Malerei. 
[…] 25. ʼʼ Pantheon. Puvis de Chavannes & Laurens sehr gut. […] 
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S. 3  
December [ohne Jahresangabe] 
[...]  […]  Mk 
4) Abzug 3.50 '' 3.50 
  [...]   
9)    '' 3. Modell 4 W. '' 7,- 
        
12)    '' 2. Cartons für Worms, Porto etc. 10 Mk '' 12,- 
  [...]   
17)    '' 3. Farben 3.45 '' 6,45 
18)    '' 3. 6 Pinsel, 2 Fl. Lack 4.50 '' 7,50 
  [...]   
 
S. 4 
[...] [Eingeklebter und eingelegter Brief] 
[von Prell] Wachstechnik auf Mauer / [links quer, von Prell] P. Kiessling. Inliegend Sattler 
Dresden. Strehlen 7 Juli 1907 
an der … 4 
Geehrter Herr Kollege, 
Inliegend sende ich den gewünschten Entwurf zu 
einer Eingabe an die Generaldirektion. Finden Sie ihn 
so wie er ist genügend so kann er ja nachdem Sie 
Ihren Namen darunter gesetzt haben abgesendet werden. 
Ich finde auch, daß wir uns rühren mussten; selbst 
wenn nichts gebraucht wird hat man wie der Franzose 
sagt i la conaiege[?concierge?] nette! 
Anbei fällt mir ein daß ich schreiben wollte 
wie die Wachsfarbe hergestellt wurde, die ich gebraucht 
habe zu den Bildern in Meißen u. in der Hetrov[?Eh...]. 
I Eine Scheibe weißen Wachses wird in kleine Stücke 
gebrochen u. Terpentin darüber gegossen. Man macht 
 
durch Zerdrücken ein Mus von der dicke[?] etwa 
des Kremserweisses (Oelfarbe) von diesem nimmt man 
2/3 u thut 1/3 der Wachsmasse dazu mischt beides mit 
den Palettenmesser gut zusammen. 
Dies kommt als Weiß auf der Palette, 
die übrigen Oelfarben ganz wie gewöhnlich daneben. 
Im Palettennäpfen[?] mischt man nun von der 
oben bezeichneten Wachsmasse mit noch viel mehr 
Terpentin u etwas Sikativ (de Coutray z. b.) eine 
Flüssigkeit, wie man für zum Malen gewöhnt ist, 
u. nur los! 
Das ist sehr einfach. Nur die Leinwandgrundierung 
kann ich nicht angeben. Aber sicher kann man 
jede Leinwand benutzen. Ich habe nur auf die 
Wand gemalt, die vorher mit Oel getränkt und 
 
tüchtig abgeschlossen war. 
Mit besten Empfehlungen an die gnädige Frau 






[von Prell] Wasserwachs.   Lochwitz[?] d. 22 Jan 1895 
Hochgeehrter Herr Professor - 
da ich wiederholt nun von versch[iedene] 
Bekannten aufgefordert worden 
bin ein Recept meiner Wachsseife zu Malzwecken 
heraus zu geben, so[?] hab ich dieselbe 
mit P Gothart Eberhardt hier 
durch[?] gearbeitet & ihm meine einschlä- 
gigen Erfahrungen mitgetheilt: 
deshalb wird nun die beste Präparate 
herstellen u. liefern, ... man[?] sie ver- 
langt werden u. bin ich überzeugt, daß 
die nöthige Sorgfalt anwendet 
u. – einen mässigen Preis rechnet. 
Ich vermuthe übrigens das Ihnen 
die Wachsseife u. ihre Emulsionen* 
*mit Ölen, heiss Leim or Gumi, 
schon bekannt sind nur Ihnen eine 
Probensendung o/P[?] Eberhardt viel- 
leicht zu competentesten Versuchen 
dienen möge. – namentlich in der 
Vereinigung mit Fresco – ein 
Process der durch Zusatz von Wachsseife 
 
(Also Bienenwachs mit kohlens.[aurem] Kali 
verseift.) nicht gestört zu werden scheint 
wohl aber dem Farbenauftrag einen 
besondern Schmelz u. bis zu gewissen 
Grad Impasto verleiht. – 
Wenn man auch noch nicht so weit 
gehen will, hierin Bergers Pompejän. 
Geheimnis zu sehen, so kann recht wohl 
eine solche Technik bei den Alten ange- 
nommen werden, welche indes ... 
Wirkung & Anschein … nicht aus- 
schließt. 
Daß aber diese Wachsseife kräft...[Fleck] 
an Einfachheit Kraft u. Handlichkeit 
die meisten neuen in den Handel 
gebrachten Geheimtechniken in der 
Hand eines praktischen Künstlers über 
treffen, dafür mehren sich die Belege – 
Freilich[?] in Tuben u. Flaschen ohne 
allen Aufschluß über die Zusammen 
setzung der Inhalte einschließen läst 
 
sich die Wachsseife [eingefügt] fertig mit Farben vermischt nicht, daher auch 
kein „Geschäft“ damit machen – so ist 
damit wie mit conservirten Speisen, 
sie sind ganz gut, wo man nicht kochen 
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kann, aber ein Maler inbesonders 
der Wandmaler dürft am besten fahren 
wenn er selbst trocken seine pulveris. 
Farben mit seiner jeweiligen Tempera 
anmischt. 
Auch als Ueberzug von Wandgemälden 
glaub ich daß die Wachsseife b…cht – 
vertraut[?], in dem man das Bild auf eine 
Zeit schützt u. wenn schmutzig geworden 
mit Wasser u. Benzinzusatz abwäscht u. 
neu wachst u. nach dem Trocknen mit 
Flanell mattglänzend ...gt. 
Die Probe wie die von Eberhardt an Ihre 
… Adresse gelangen wird, ist mit dem 
gleichen Quantum warmen Wasser zu verdünnen 
jedoch nur die Portion die man gerad ver 
wendet – Ich grüße sie 
hochachtungsvoll 





Schönfeldsche Tubenfarben (Andreas Müller) 
Malen mit Terpentin. Weiss halb mit 
Oelweiss. Oelfarben dazu verwenden. 
Auf Malerei malt sichs schlecht; 
event. anreiben mit Terpentin Oel & etwas 
Wachs oder Retouchirfirnis drunter. 
Praktische Oeluntermalung auf einschl. Grund. 
Nicht blos einschl. Grund oder Wasserfarbe, 
mindestens diese firnissen. 
Blind & grauwerden kommt von 
zuviel Wachs. Terpentin & Wachs heiß 
dünn drüber streichen hebt dies und 
auch blanke Stellen. Bei Müllerschen 
Farben ist das Drüberstreichen nicht gut, 
macht blank ev. mit heissem Eisen in 
der Nähe vorbei, damit das Wachs in den 
Untergrund zieht. Blanke Stellen 
 
verschwinden wenn man Milch & 
Essig drüber streicht. Anreiben ev. 
mit Terpentin & etwas Oel. 
Soll ziemlich unverändert stehen. 
Auf die Mauer ohne Grundierung, aus 




etwas Oel & Copaivabalsam 
   ''      Zinkvitriol, das 
sehr hart macht. (Welter, Godehard[?]) 
Wachs heiß in Terpentin lösen – erst 
kalt drin einweichen, dann in einen 
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Topf heiß Wasser aufs Feuer, bis es klar ist 
 
S. 5 
pp. 84 [vier aufgeklebte Zettel] 
Fernbach 
Leinwand: Bleiöl, 2 Th. Bleiweiss 
  1  ''    Thonerde 
mehrmals streichen, immer gut trocknen lassen 
―  
Bretter: 
2 mal mit Leim grundiert, getupft, 
darüber Kreide mit Leim 6-7 mal 
getränkt[?getupft?] , auf beiden Seiten. 
Nachdem Trocknen 2 mal mit 
Bimsstein & Wasser schleifen. 
hierauf ein zweiter Grund aus Bleiweiss 
& Kreide mit dicken Bernsteinfirniss 
3-4 mal gestrichen, dann mit 
Terpentin & Bimsstein geschliffen 
―  
In Mastix in Alkohol einige 





für die grossen Caseinbilder 
Grundierung; NB 
1-2 x Casein 
1 x Casein-Schlemmkreide 





coledonian brown(Englisch Windsor Newton 
bei Müller) 
―  
Ueber die Tempera- Söhné frère 
z. firnissen Mastix  Stuck 
Farbe nur mit Mastixfirniss 
angerieben. - 
(mit Alkohol & Terpentin malerei, 
erst mit Alkohol anfeuchten, 
& dann nur mit Terpentin darüber 
malen – nicht mit Alkohol zum 
2ten mal über dieselbe Stelle, weil 
anlöst. 
Bernstein Colophoniumlack, mit 
Terpentin gekocht, mit heißer[?] Flüssigkeit, 
zum firnissen. 
―  
Wieland – Oel fertig malen - 
aufs trockene dann mit 
Tempera (Schüttgelb u. ?) 
das Bild sieht dann scheußlich[?] & 
stumpf aus - firnisst man aber, 
so wird alles klar, für Reinhardt[?] 
etc. 
 Malmittel Terpentin & aberholer[?] 
Alkohol – Palette sehr von 
Wasser rein halten! 
― 
 




25 März 85. 
Mit „Abendgang“ & „Frühling“ abgeschlossen. Firniss über Gouache, auf Holz. 
Abendgang Gouache, Düsseldorfer Malfirniss eine Nacht stehn gelassen, trocknete 
nicht, abgewischt; trocknen lassen, Gussowfirniss fertig; sehr gut gehalten. 
Frühling weiss & schwarz; mit Copallack überzogen, glasige Schicht, mit Copallack sehr 
schnell fertig gemacht; gehalten; aber zu glasige spröde Sache. 
[...] 
15 Juni–25 October Deckenbild. Wurm Tempera (Terpentin & Mittel) 
auf blos Kreide & Leim. leidliches Material. – inzwischen Fresco cursus. 
Unterricht a. d. Akademie. 
– 15 November Plakat für die Ausstellung; Kohle & Gouache. 
– 24 December Frau Danziger; Neisch Tempera auf Kreidegrund; Caseinweiss, 
blätterte leicht. darüber Mastix. traut[?] ganz ein. darüber Söhne frères. 
Stand. – Mit Mastix, abgedampftem Manganöl & Terpentin gemalt; 
Gussowfirniss darüber, noch etwas eingeschlagen, nochmals nöthig. 




(Spilke, Lützowstrasse 94) 
der Stuck nach dem Auftragen mit Seife heiß gebügelt 
dann gemalt, die Farben mit Kalium dessen Seife (?) und Leim versetzt. 
Am Abend ca. nochmals gebügelt. 
Endlich mit Terpentin, Wachs, Leinöl Baumöl Wallrath 
polirt, nach dem Trocknen. 
(Dies ist das entartete Stuccolustro der modernen Handwerker. 
Das alte Verfahren, in Italien teilweise noch 
erhalten, siehe später) […] 
 
S. 11 
Vortrag über Frescomalerei, & Schülerunterricht an der Kunstakademie Berlin. 
Allgemeine Uebersicht; nicht weil direct nöthig, aber es fällt ihnen gelegentlich wieder ein, & ich 
kann 




Bindemittel. Fresco nur in sich. 






Name Fresco als Gegensatz zu Secco: sehr 
netzen, Kalklage aufstreichen oder 
viel Kalk hineinnehmen; trocknet 
dann mit der Mauer, in Pompeji zu ordinären 
Zwecken & Plakaten – 3 mal frisch gemalt. 
 
opus 
Fresco unterscheidet sich von den übrigen 
Techniken durch das Bindemittel. 
Oel, Ei, Kasein, Wachs haben ein 
Chemisches: Kalkhydratschicht. 
Man darf nicht glauben, dass sie eindringen. 
sie 
Technisches. 
werden durchdringen. Das bilden dieser 
Kruste 
tritt innerhalb eines Tages ein. Man ist daher 
gezwungen, an einem Tage zu vollenden. Was 
man am zweiten Tag malt, hat eine Schicht 
zwischen sich. Daher erklärt sich das 
Abblättern, 
das oft als Kennzeichnen des Nichtfresco 
angeführt 
wurde. 









Die drei letzten Bewürfe geschlagen 
das gute Einputzen. Marmor nur 
 
für Finessen, Sand für kräftige Decoration. 
rauher Putz & geglätteter; im Freien 




III Beim Abschneiden die Conture beachten. 
Ändern; wegkratzen, nachpinseln mit Stuck; 
oft grüne Erde gefärbt, weil fett. 
Immer am besten gehalten das Eingeputzte. 
 
 
Enkaustik mit d. Spachtel; Kausis heiss W. mit Oel 
für Schiffe. 
 
verletzlich dass die Alten Thüren an den 
Bildern hatten. Entscheidend die 
Putzart – wars Bild zuerst, die Flache 
darumgeputzt; wars Bild zuletzt 
die Fuge umgekehrt; oft nur 
aufgeputzt; manchmal rechtwinklig 
eingesetzt. 
Merke dass jede Sache die Du auf dem Nassen 
machst, 
auf d. trocknen vollendet & mit Tempera retouchirt 
will. Cennini. 








1) Zunächst Mauer alt. Nasse Mauer schlägt 
durch 
weisse Stellen. Schutz dagegen nach Vasari 
Oel & Ziegelmehl, vorher mit kochendem 
Leinöl 
streichen trocknen lassen; oder Pech, Asphalt, 
Cement oder Rhabitzdrath, oder Thonplatten. 
Löcher unten. Antike Bäder. 
2) Erster Rauhbewurf trocknen; 
zweiten etc. wenn nicht 3 Sand, 2 Marmor, nie 
Glanz. Dies kräftigste Güte des Stucks & zur 
Festigkeit des Bindens bei; nicht aber zum 
lange nass bleiben, wie Donner & Böcklin 
meinen; abbinden vielmehr in 1 Tag immer. 
Moderne einfacheren Bewurf, 3 cm, antiker 
8 cm. Byzantinisch mit Stroh & Flachs gemischt; 
aber zum Abschneiden schwierig, sich 
Bemüht, 
aber nichts erreicht. 
II Sand gut gewaschen, Kalk alt. 
aufkratzen, ohne Staub. immer Regenwasser. 
Will man ändern, so abschlagen; sehr mager 
immer. 
Nebenbei, dass die Antiken Fresken 
sind; am pastosen Auftrag; Haltbarkeit. 
Die plastischeren Ornamente Bindemittel. 
Wachs Kausis später. Leim wäre zerstört, oder 
durch 
modernes Firnissen schwarz; Tempera wäre zu 
dick geblättert; so 
3) Farben. Kalk, Aufpausen früher gedrückt. 
Gute Farben. Dunkelnde. 
II Retouche; Zinnober mit Wachs; in 
Pompji alles bald schwarz, weil im Zinnober 
war nass ausgegr. 
Cennini über verschiedene Behandlung, 
falsch, dass man sie scheut. nach 
Theophilus Cobalt; Lack, mit Ei. nach 
Dionysius, Pflanzenblau und Leim; nach Vitruv 
Kienruss auch. gleichgültig. 
4) Behandlung. 
Gouache oder Aquarell. Moderne 
Schraudolph. 
Keller. Antike alle mit Weiss, Tiepolo viel 
lasiert. Localtöne Cennini's genaue 
Beschreibungen. genaue Localtöne, in sich 
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S.12  
Rand-Notizen zu Klinger Traktat  




Liornardo da Vinci 
[…] 
42 das bewusste Rechnung tragen der 
Eigenschaften des Materials; die Zusammen- 
fügung der Natureigenschaften mit Eigenschaften 
des Materials, welche letzere nie ganz im 
Schein des ersteren untergehen können. 
 
S. 15  
[...] 1.2.86 
Il Riposa 
di Rafaello Borghini. 1534 (durch Tschudi) 
gesprächsweise geschrieben. un vecchietto an Bernado, Michelozzo etc. 
fresco sehr mässig verstanden; plauderhaft – Marmorfärben (Zimmt & Nelken in 
Urin gekocht) 
mit Oelfarben (157) pag. 
Colla die limbellucci, Thierleim, siccome s'usa in Fiandra 
Tavola per la tempera: auf das Brett Hanf, gut geglättet, geklebt; dann Leim, 
in cui sia me colato gesso volterrano sottilissimo, che vi s'in fonde dentro 
mentre è calda; mit dem pinsel bis 4 mal übereinander, zwischendurch immer 
trocknen lassen; mit Eisenstäbchen od. coltello glätten, & immer mehr Wasser 
gradatim zusetzen; gut geglättet; mit Buntpapier aufgepaust. 
Tela per la tempera. darle una mano di colla, ò due. poi mettere colori. 




1) mit Oel tränken bis Mauer nicht mehr schluckt; mestica 
aus 3 Oelfarben drüber; Farben besser Nussöl als Leim „weil es färbt, ne' quali 
fia bene mescolare un poco di vernice. so beendigen das Werk laquale 
non accadera vernicarla. mestica z. B. biacca, nero, terra d'ombra. 
2) con stucco di Marmo & matton pesto (ziegelmehl) Anwurf, gut geglättet. 
geebnet, mit d. Kelle rauh gekratzt, einmal Leinöl drüber. In 
einem Topf pece greca (Harz, mastico (Mastix) & vernice grossa starken 
Firniß (?) mit grossem Pinsel aufgetragen, mit heisser Kelle verbreitet 
die alle Löcher füllt & eine glatte Oberfläche erzeugt; ist sie getrocknet 
so wird die mestica aufgetragen& gemalt. (etwa Asphalt Unterlage.) 
3) Anwurf von matton pesto etc e di rena; quando ben secco: calcina, mattonpesto 
sottile und schiuma di ferro ridatta in polvere (?) von jedem 1/3, mit gut geschla- 
genen Eiweis & Leinöl zusammen. Auftragen aber die Arbeit nicht 
unterbrechen mentre la mistura è fresca, perché fenderebbe (reißen) 
Darauf mestica. 
Besser auf Ziegelmauer als auf Steine wegen der Feuchtigkeit. 
tavola. Ingessi wie Tempera, e le dia la mestica; co colari temperati con 
olio di noce senza più. 
tela. 1) primo / mano di colla, poi dua di mestica, lascianda a qui mano seccare. 
2) gesso, fiore di farina (?) halb & halb, gekocht mit Leim & Leinöl, aufgetragen 
& mit Eisenstäbchen geglättet. – aber für Export besser ersteres, weil 
zweites leichter bricht. 
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Sie gehen die Kirchen durch – immer kritisierend, aber nicht technisch. 
Colori- a neri. 
bianco: s. Giovanni; biacca; bleistücke in Essig in Topf mit Bleiverschluss etc. 
giallo. ocria. giallo santo (d'un herba) orpimento (Schwefelerz ?) auch gebrannt. 
giallorino: auch giallo di vetro etc. 
rosso naturale. cinabre aus due parti di sinopia & 1 sangiovanni. minio – biacca gebrannt 
cinabrio aus Schwefel. Caeca fine. S. 211 genaue fabrication; ff porporina. 




sopra il colorire. Zuerst mit wenig Oel in den Farben – perciò che quello 
in seccando diviene nero. dann viele Tage trocknen lassen, dann fertig machen, 
ultima pella di colori finissimi, temperati con poco d'olio, che in tal maniera saranno 
tempre vaghie fini vivi. Alldieweil überm Trocknen die Farben schön bleiben, über 
den nassen aber sich mischen & trüb werden, namentlich mit viel Oel gemischt das die 
Lebhaftigkeit d. Farben sehr verdunkelt. 
vernice che ti secca al sole: 
1) 1 oncia d'olio d'Abezzo? mescolati insieme si facciano scaldare, e mettano[?] 
    1   ''      d'olio di pietra lau aufgetragen 
2) 2 oncie d'olio di noce [Klammer um alle drei] fatti ben caldi; lau auftragen 
    1 oncia di mastico 
    ½   ''       olio di pietra 
 vernice che si secca all'ombra. 
1) 1 oncia Lavendelöl (di spigo)  
    1  ''     Sandracca in polvere, ò vero vernice grossa (?) 
 gekocht in neuem Glastopf, ev etwas mehr Sandracca, lau 
aufgetragen, ein feiner & duftender Firniß. 
    1 oncia acqua vite fine! [Klammer] 3 Tage in die Sonne gesetzt, & gerührt 
    4   '' venetiana trementina 
    ½  '' pulverisirtes Mastix 
 
Rückblicke über Farbe & Licht nach Aristoteles & Pythagora; sognificati delle colore (scherzoso) 
3 Buch über Bildhauerei. über Künstler. 
Antonello di Messina ging nach Flandern & brachte das segreto cosi raro des 
Oelmalens nach Venedig. 
Ghirlanajo's Vater war Goldschmied, der die Girlanden erfand, aus Gold die die Frauen 
auf d. Kopf trugen; der Erste der Goldornamente malte. 
Sandro Botticelli in der Schule ... Rom zum Goldschmied Bottiolli 
Lionardo  malte den tollen Drachen auf ein Schild. etc etc. 
Loddonna starb 75 Jahre alt im Spital zu Siena. 
Tinturetto lebt noch, 60 Jahre alt, s. Lehrer Marietta 
ebenso Veronese, 52       ''      '' 
 
Wachsfarben 
Weißes Wachs in Terpentin gelöst, warm oder kalt, 
das Wachs geschabt, nicht zu dick werden lassen, Flasche schließen. 
mit 1/3 Leinölfirniß ca die Farben angerieben. 
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Fertige bei Truloff, Heyl für Decorationen große Tuben. 
Unterstrichen auf der Mauer mit Bleiweiß, mager, mit viel 
Terpentin, ein oder 2mal. 
 
S. 17 
ff. 1 April 1886 
Judas abgeschlossen; Wassertempera auf Tempera Grund von Schachinger vollendet, nur mit 
Oelfarbe & Bernstein, ganz dasselbe wie 
eigener Leimgrund; Resultat – man muss häufig übereinander; mit 
Lasur über einmalige, helle Untermalung unmöglich. Fertig malen, 2-3 mal, 
zu allerletzt mit Pigment & Cassler etc lasirt & zusammengeführt. 
Es ist so gut als ich momentan kann; die Köpfe könnten 
besser sein, stehn aber; namentlich d. Mittelpriester. Bernsteinlack. & Söhne frère. 
[...] 
Arch.Haus: Decke fertig gemacht, die Gelbe getödtet. [...] 
4 Mai L'oevre von Zola grandios[?] 




1 Juli „Herbst“ (Frühschnee) fertig. Das Frauenzimmer ist zu kurz & schwer; 
gefällt mir aber mehr als Anderen. 
Aquarell drunter, Bernstein drüber. Pinie ... Leipzig. [...] 
1888 
20 Januar Untermalung v. alten Dessauer beendigt. [...] 
3 April die „Ruhe“ geht langsam vorwärts, ich arbeite träge [...] 
Atelier ganz ungenügend – möchte das Bild ganz im Freien 
malen – schliesslich schlage ich das ganze Atelier schwarz aus, um 




Er zeigt einen steinharten Putz, v. dem er sagt, er sei aus 
Scherben, Chamotte etc und besser gebranntem Kalk, die Alten 
hätten mit Cäma[?] etc in Meilern gebrannt; jetzt mit d. Steinkohle- 
brennen käme Schwefel hinein, auch sei carrarischer Marmor 
dazu wichtig[?]; unsrer sei häufig verbrannt. 
Putz soll hart werden durch Zusatz von 
Bimsteinmehl (Mühlenbruch) 
Die Farben sind mit Kasein (ohne Kalk mit was anderem gelöst) Wachs 
ein Harz (mit Oel oder Balsam gerieben) angemacht. Dazu Mar- 
morsand, der gefärbt wäre – es würde durch und durch gefärbt 
wenn man durch Erhitzen die Kohlensäure raustriche[?rausbriche] ??? 
Farben daher sehr griesig. Theorie: d. Kasein bindet 
absolut nur wenn es mit Kalk in Berührung kommt – daher 
die oberen Schichten durch den Marmor auch solchen erhalten. 
das Brennen des Kalks geschähe aus kleingestossenem Marmor in 
verschlossenen Töpfen. 
Mühlenbruch meint, das feste Binden komme vom Wachs & Harz darin. 
Er setzt dem Kasein Balsam copaive zu; eventuell 
Bimsteinpulver. (?) 
nach Proben v. Gesellschap hält die Farbe schlecht, wird 
der zuerst feste Putz nach einigen Wochen bröcklig. - 
Mittag rührt 1/3 Kalk, 2/3 Käse in einem Eimer an, eher reichlich 
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Kalk, & lässt es 14 Tage stehen – alle Tage gut umrühren. 
Das dann oben schwimmende sei sehr gut, besser als das 
täglich frischgemachte. die Mauer nicht abschleifen; letzteres 
wohl nur gut, wenn gleichzeitig eingenässt wird; vielleicht 
immer sandiger Grund. siehe ff. 
Gesellschaps Putz klappt & hat Risse. - 
[weiter mit Präraffaeliten, Beschreibung von Bildern und Gedanken bis S. 23] 
 
S. 24 
15 Juni Die Ruhe auf der Flucht beendigt. 
Zwischendurch 2 Untermalung des Dessauers und Skizzen für 
Leipziger Buchhändlerhaus im Mai angelegt, noch unentschieden. 
20 August Dessauer auf dem Cantiansplatz[?] im Grünen beendigt. 
schönes Arbeiten. 
[...]; Ritterporträts! Brustbild. [...] 
 
Mittag Kasein 
Dicker Quark. Durch Sieb gedrückt bis ganz breiig; ev. 
dicke Milch etwas abgekocht bis sie dick ist. 
Kalkmilch unter Rühren drunter gegossen. 
1/3 Kalk, 2/3 Käse; aber nicht allzu dünne Milch. 
gut rühren, stehn lassen, dass d. Kalk sich setzt, immer wieder 
rühren. Malen mit d. oberen klaren, damit der Kalk, welcher sich 
setzt, nicht trüb mache; (?) rührt aber immer mal wieder 
nur, damit d. Käse nicht verdirbt. 
Farbe pulverförmig damit ansetzen. (?) Zum Malen ins 
verdünnte Casein, oder wenn es sehr dick, ins Wasser stippen. stets 
Casein sehr dick, so kann die Farbe auch in Wasser gerieben sein. 
Gallertartig darf es nicht werden. 
Auch Kalkwasser genügt mit Käse, sehr klar, aber nicht 
sehr haltbar, fault. – die Festigkeit trotzdem immer 
mangelhaft. 
 






s. unten x 
Copie nach Tintoretto; mit Weiss, ungebr. Siena, gebr. Siena & 
– Beinschwarz toll untermalt; auf Kreidegrund, der mit verdünntem 
Bernsteinlack 2 mal getränkt. nach paar Tagen Trocknen gemalt; schlug 
leicht ein, aber fasste gut; trocknen lassen; mit einem englischen 
Firniss (pâte siccatif?)überzogen & dann nur drüber lasirt; 
ohne Ocker; Fleisch Grünspan (Emerald) & Krapp & Siena. Alles Lasur. über 
 
Kaltgrauuntermalung kriegt man den Ton nicht. Sehr schöne Wirkung, 
völlig das Alte. Grund: Kreidegrund, dann zweimal mit Bernstein & Terpentin und Farbe, Weiss 
decken, Engl. Roth, Beinschwarz (nicht Umbra) dünn gestrichen; graubraun; geschliffen 
Sieht aus wie Wachsgrund. Untermalung blos Oelfarbe, etwas Oel entzogen. Dann mit d. englischen 
Zeug in Tuben, also wohl Malbutter 
od. Medium angerieben, auch nur Terpentin, etwas Wachs & diese Butter als Malmittel. - 
Gussow. Bernsteinlack: Terpentin siedend, Bernstein bei 300° flüssig, man 
lässt ihn erkalten bis 100° & giesst dann zusammen. 
Copaiva para (Münchner Hofapotheke) besser als Maracaibo, immer 
besser als venez. Terpentin. 
* Wenn franz. Firnis nicht fasst, copaiva in Spiritus dünn vorher 
drüber streichen. 




4 Mai 89 Kips. 
Besseres Kasein als Kalk & Weisskäse gebe das Kasein wie es gekauft 
wird (geriebene Kaesereste); in Wasser eingemischt; Boraxlösung gesättigt in 
Wasser, wird unter Rühren tropfenweise zugegossen (s. Fürst) bis es plötzlich 
dünnflüssig wird – dann aufhören. Einige Tage stehn lassen; es setzt sich 
ein dicker schmutziger Satz; mit d. oberen Schleim malen; in Flasche aufheben, 
hält sich, riecht nicht. 
Bindet sehr, auch gegen Seifenwasser; blos Zinkweiss nicht fest. 
(Das andere Kasein zu wasserhaltig.) Malerei zuletzt damit auch überzogen. 
Meint, in Genua & Pompei sei vieles auf trocknen Grund; die 
Kl. Bilder in Pompei hätten eine Marmorplatte hinter sich & seien 
eingesetzte ältere Sachen. 
Besonders gut seien die Rapilli, die Bimssteinschlacken, 
welche eine Art Cement enthalten müssten; werden nur mit 
Strassenstaub & Wasser zusammengerührt, gestossen, ständen ungemein dicht. 




ff. Anfang Juni 1888 „Ruhe auf der Flucht“ vollendet. Ohne jeden Erfolg. 
Vielleicht die Luft zu dunkel, jedenfalls der Engel falsch 
bewegt; und das Format zu quadratisch; muss wieder vorgenommen 
werden. 
20 Juni – 20 August Leopoldo Dessau & die Anneliese. – Arbeit allein im 
Garten d. Nationalgalerie; [...] 
Beide auf einschlagendes Leinen. Dessauer ganz im Freien energisch 
gemalt. [...] 
1889 [...] 
März. Skizze Titanen für Dresden. Wachs. [...] 
April Portrait Kaiser Wilhelm II zur See; Studie der Hohenzollern 
in Kiel. [...] 
 
S. 26 
ff. 15 Mai nach Hildesheim. Anfang der Fresken 
NB bis 10 November; Bernwardbild und Umgebung; letztre mit 
Mittag & Probst umsonst versucht, nur gezeichnet. 
Putz von Mühlenbruch; Zusatz 1/3 von gewöhnlichem 
gelöschtem Putz. verhältnismässig starke Haarrisse, und 
leicht Fugen beim Anputz; aber schön festes Material. 
Das Bild ist vermutlich etwas bunt und hart, die Skizze 
farbig nicht genug durchgearbeitet; das Stückweise verführt 




Lasirt erst mit Kips' Kasein (Boraxlösung) gedeckt, d.h. kräftig   
hingesetzt hält es recht gut, geschummert aber viel schlechter. 
Mit Leinölfirniss am besten vermischt, oder Copal in Oel. 
Copaiva gar nicht, auch das Mastix wird hart; gummi schlecht. Vielleicht 
ginge es gekocht besser; Venezian. Terpentin gut dazu. Schliesslich 
„Asphales“; wohl Ei & Venezian. Terpentin, relativ grosse 
Bindekraft, namentlich beim fest hinsetzen; beim schummern 
immer geringer; haftet später immer fester. Zu 
Allerletzt blos Aquarell getuscht. ff. 




Würzener Strasse München 
meint, die Mauer dünn geleimt, und mit Oelfarben denen 
das Oel entzogen ist & Terpentin; Nürnberger Dürersaal 
sieht so aus. wohl ganz gut. Tempera von Ei, Essig, Oel, 
etwas Seife, venezian. Terpentin, zusammen gekocht. 
Besuch bei v. Gebhardt 
Düsseldorf 
December 






schwärmt für Gerhards Kasein, weil es ihn schalten lasse. 
Er stimme Bild, Rahmen & Wand zusammen. 
Nehme an das Bild sei ein braungrüner Gesamtthon, den 
er zerlege, wie einen türkischen Shawl, hier ein Roth, 
Weiss etc. herumstehend[?]; als Contrast die weisse Architektur; 
unten mit Medaillenportraits, blauer Fond – oben rother 
Streif – wie in seinen reizenden Zimmer mit Sturzmaierschen[?] 
Scenen. Beispiele bei Pinturicchio; unten aus dem grauen aber 
zum Reichsten emporblühend (Meurer). 
wie Kips. 
Seite vorher 
Seine Copien meisterhaft. Man müsse farbiger untermalen, 
& um mit Lack, Schwarz, Cobalt kalt lasiren; Untermalung 
muss aber harmonisch fertig sein, nur zu grell. Fleisch sehr 
farbig mit terrasiena Schatten; blaues Gewand wie Fleisch etwa. 
Eventuell zuletzt gefärbter Firniss. Ersten Tag toll mit Siccativ 
hingesetzt, dritten lasirt & mit Lasur modellirt; wohl in nasses 
Braun hineingesetzt, wie Vogel. – 
Walter über Gerhard 
(Schülerstudien in Düsseldorf) 
Malgrund: Kalk (gelöscht) und Marmorstaub zu gleichen 
Theilen, etwas von seinem Bindemittel zugesetzt, 
& soviel Wasser bis die Masse sich breiig mit 
breitem Pinsel aufstreichen lässt. 
Damit 3 mal die Fläche bestrichen, jedes- 
mal den vorherigen Aufstrich etwas einziehen 
lassend & jedesmal etwas verdünnend. 
Die Retouche die der Einfluss der Witterung im October nothwendig 
machte, geschah mit öligen Farben (verdünnt mit Benzin u. 
Malbutter) & wurde der Grund, um die Farben haften zu machen, 
vorher mit Benzin oder mit Petroleum angefeuchtet. 




Justi NB Selenit: schwefelarmer Kalk, Gips. Marienglas. Ob nun ungebrannten Zusatz, da gebr. 
Gips doch zu schnell abbindet? 
Selenitpulver unter den Frescoputz „wie in Pompey“ nehmen 
Metelli & Colonna. (in d. 3 grossen Sälen des Pitti, nach d. Sal des Giovanni d. S. Giovanni). 
Vieles in Bologna; Capelle des Rosenkranz in S. Domenico; in Rom Palazzo Capo di Furo 
ad Sparda 
Quadratura, perspectivische Raumansichten. Schluss (Sassuolo bei Modena (?) 
Bochusgalerie 
Stellig Sgraffito; die letzten schwarzen Schichten am Maltage; die weisse 
Schicht mit d. Pinsel, blos Weisskalk, mehrmals gestrichen; solange alles 
nass ist, gekratzt; nicht die Kanten abschneiden, sondern überstehen lassen 
& wiederverwenden. 
Eltermann Silberfund mit d. angewachsten Henkeln, 
die ein antik Göttinger Gelehrter für antiken Wachskitt 
hielt. 
Altes Siegelwachs ist spröd & trocken wie Holz, 
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ohne alles Fett. Wachs zersetzt sich mit der Zeit. 
Wachsbilder an d. Aussenwand liessen das Wachs herab- 
fliessen. Also Wachs immer zweideutiges Material. 
ff. (an Hildesheim) 
[...] [weiter allgemeine Beschreibung seiner Arbeit bis Anfang S. 28] 
1890 [...] 
[... ]– Ruhe auf d. Flucht geändert & nach 
München geschickt. 
[...] 
Mitte Juni bis 10 Nov Hildesheim, [...] 
Bleckenstedt & die ganze Wand fertig; Jüss & Dannenberg die Ornamente. 
Allerdings viel Retouche mit Peters' Harzlösung in Soda. 
Gehrts erzählt von Maccari der alles aufs genauste mische, auf Schiefer- 
(Wislicenus & Gerhard) 
 
S. 28 
platten oder weissen Stuckplatten alle Töne aufsetze & aufhebe; 6 Wochen 
lang mische & ebensolang male. Sicher viel Gutes – aber mir nicht möglich. 
Muss aber sehen, präziser mischen & frischer hinzusetzen. Bessere Studien! 
[...] 
Handbuch d. Technischen Chemie. Nach A. Payens Chemie industrielle frei bearbeitet von F. 
Stohmann & Carl Egler. Stuttgart. E. Schweizerhart 1872. E Koch. [Auflistungen zu Kalkerde, 
hydraulischen Kalk, Gyps, Wasserglas] 
 
S. 30 
Decorationsmaler Fürst, Berlin 
Casein. Leinwand (dicht & nicht zu rauh) Leimwasser heiß, glätten oder mit 
Bügeleisen ehe es ganz trocken. Dann Leim & Kreidegrund, dünn, 
etwas Leinölfirniss zum Grunde, auf 1 Topf: 1 Tasse Leinöl 
Caseinpulver an warmen Ort mit wenig gesättigter Boraxlösung übergossen. 
es arbeitet langsam, später rührt man nur, gießt langsam 
Boraxwasser zu, bis ein syrupartiger Brei entsteht. 
zuletzt etwas Leinölfirniss, auf 1 Topf : 1 Tasse. 
Farbe damit angerieben, Probe ob sie sitzt. 
Malen mit Wasser & etwas Casein, dünn; mit unverdünntem Malmittel überziehen. 
Entschärfe[?] also etwas 
Böcklin Eigelb mit 25 Tropfen Firniss (Copal in Oel mit ¼ Copaiva) Malmittel Wasser. 




Niccolo Barabino (nach C. Gehrts) (taugt nichts) 
Fresco nicht improvisiren, wegen der Gerüste; Künstler muß dafür Zeit berechnen die 
er braucht & Unterschied zwischen naß & trocknen. Genaue Farbenstudie; 
Einzelstudie, genauen Carton und Spolvero. Ordnung & Reihenfolge 
der Farben auf Palette & in Töpfen. um bei schlechtem Licht alle 
Tinten zu wissen; um sicher zu gehen. 
Genaue Studien; Spolvero mit Quadraten vom Carton; Figuren. 
Größe gut berechnet (Carton also jedensfalls klein angenommen) 
durchpudern. 
feinster weißer alter Kalk als Weiß; naßhalten. 
Kein Zinnober & Chrom. 
Terra gialla 3 Töne  
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   ''    rossa 2    '' 
Siena brusciata 
   ''    verde Veronese 
vere verde forte 
ombra nat. 
   ''      brusc. 






Bewußt ein Blau; Cobalt mit Kalk wäre 
schwarz, auch Ultramarin wäre hart, 
das nur mit verde montano oder 
nero freddo mischta. 
 
Tutto pronto, Maurer der Mörtel halb & halb, Sand & Kalk macht. Alter Kalk 
saugte weniger die Farben ein!! Sand gut waschen. Denselben Intonaco für 
ganze Bild, damit er gleich auf die Farben wirke(!) 
Zeichnung mit Nägeln aufgeheftet; ein Stück abgenommen, & befeuchtet 
& Intonaco aufgetragen: gepaust, mit Nagel nachgeritzt. 
malen, bedecke die K.ft[?], halb zwischen frisch & trocken. Die gebrannten 
Erden werden dunkler. Auf Umbra probiren. Farben nicht quälen 
da das Flecken giebt (d. h. d. Malfläche wird blos aufgerieben.) od. Brand[?] im Kalk. 
Je frischer behandelt, desto leuchtender, wie Email. 
Während des Malens mit Spritze anfeuchten. Genau das Stück 
abschneiden. Nicht mit Wasser auf Bild. wegen d. weißen Streifens. 
So stückweis weiter, gut verbinden. Retouchire nicht so lange es naß 
ist. ca. 20 Tage. Aquarellir ohne weiß. Nicht viel, im Kopfe ändern. 
Besser abschlagen. Kein Gummi od. Firniß – ist es gut, hat es Glanz 
genug. – Am meisten bei einem Meister in d. Praxis zu lernen. 
Mühlenbruch's Putz. 
 
Albert Hertel auf dunkelgrundirte Leinwand mit engl. Copal (kleine Flaschen) 
fast prima malen; aufs Lasiren hin. Erst mit Copal & Terpentin (??) 
verrühren, damit lasirt & gefirnißt. 




23/12 Gussows Malgrund: 
Kreide mit 1/3 Venezian. Terpentin zu dicken steifen Teig angerührt 
do        ''    2/3 Leimwasser zu breiig aneinander fliessendem Teig. 
Dann beides zusammengerührt & mit kaltem Wasser verdünnt bis es 
streichbar ist; mehrmals streichen und schleifen. 
Kiesel Schönfeldsche Kreide mit Leim, wird blos geschabt & mit Wasser 





Siccativ Terpinois[ais?] (Bracht bei Peterson & Raufft). 
Firnissen mit Kutschenlack (Copal) & Terpentin, 
bis zu altem Wein verdünnt. 
gegen Mussini & Ludwig 
Terpinois[ais?] Harz, Manganöl etwas Copaiva. 
Cawen Copalfirnis, gleichviel gebl. Leinöl & Terpentin. 
z. streichen & malen 
Harburger Malbrett legen & mit Düsseldorfer Malfirniß tränken. 
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Gebhardt Mauer mit Oelfarbe streichen; Oel malen, Wachsfirniß überziehen. 
 
S.33–36 […] [zu Klinger, Malerei & Zeichnung] 
 
S. 37 
5 Juni 92. Gussow. 
Fl[?e]ucht Waschen mit Schwamm, 1/10 Salmiak unters Wasser, damit 
es weicher wird; mit Leinentuch gut abtrocknen, warm 
stellen; *Damarfirniss, sehr gut[Einschub von Prell] etwas mit Terpentin verdünnt; Gussow 
besser aber zu theuer. Copal nicht so gut, Gussowfirniss trocknet auf alten Bildern gut, auf frischen 
zu langsam. 
Soehnée frères Schellack & Sandarak (d. Geschwindigkeit wegen.) 
Um Gussowfirniss langsam trocknen zu lassen, 2 Tropfen 
Provenceöl in 1 Fläschchen Terpentin. 
Petroleum weicher & theilbarer als Terpentin. Nie Petroleum 
rein, immer mit Terpentin gemischt. Die feinen Haare, 
Pelz etc. immer mit Petrol, das leichter aus d. spitzen 
Pinsel fliesst. 
Pereiratempera ginge leicht ab; bei d. ungleichen Dicke der 
Malerei das Ueb[er]ziehn mit Harz sehr precär; die Lagerung 
d. Farb, Gelatin & Harztheile schlechter als bei directem 
Harzmalen. 
Engl. Malbretter mit Alkohol abreiben bis etwas Grund an der 
Watte sitzt, weil die Oberfläche nicht mehr ordentlich 
schluckt. 
Wenn sich beim Gussowfirniss od. Bernsteinlack das 
Harz absetzt, so machens einige Tropfen Copaiva[?] . 
Unterfirnissen mit Alkohol & Copaiva? 
Petrolumfarben dunkeln nach, weil das Oel von Petrol, das 
von unten nach oben trocknet, an die Oberfläche gebracht 
wird. 
Kiesel. malt mit siccativ terpinois (Bracht, bei Petersson, Raufft) 
ev. Manganöl v. Bette. 
Besteht aus x Harz, Manganöl, etwas copaiva. 
Firnisst mit Kutschenlack (Copal) mit Terpentin verdünnt, bis 
er wie alter Wein aussieht. 
Voigtländer lobt d. Gussowfinis als weicher als Bernstein, als Mittel 
für kleine Harzbilder. 
Mühlenbruch   NB später Benlliure auch 
Geselschap überzieht (Eichstaedt) Tempera erst mit Leim oder 
Hausenblase oder Eiweiss, danach mit Firniss. (reisst) 
überzieht Gerhard Casein, (das gar nicht hielte aber das er wähle weil das 
Malen an sich schon schwer genug sei) schwach z. B. mit ungebleichtem 
Wachs in Terpentin klar gelöst (nicht das Dicke mit) & etwas Bernstein; malt 
die Tiefen dann mit Oel nach. 
Meint Gerhard mit Leinwand wäre auch damit zu überziehen. 
Wachsfarben einfach Oelfarben, mit Wachs in Terpentin & etwas Copaiva, 
wäre sehr bequem. 
 
S. 38 
von Hofmann Betward[?], sehr weiss grundirte Leinwand, stellen- 
weise ganz stehn gelassen, nicht einschlagend, mit Wachs - 
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Skarbina. Blattweiss, bei Mulard, Paris, rue Pigalle; alle 
Farben, Ecáille préparés pour la Gouache 
       ''         ''    ''  miniature 
sehr rein & fein. 
Blattweiss einfach in Flasche mit Glasstöpsel, destillirtes 
Wasser aufgegossen, wenn weich mit Borstpinsel um- 










Sein Putz nicht härter als meiner; die sehr harten 
Stücke unter schwerem Druck gepresst. Reiner Kalk 
gepresst wie Stücke Speckstein. In Form gedrückter 
Putz brach leicht. 
Hild Misburger Putz nicht besonders, weil der 
Hannoversche Kalk nichts taugt. Besser sei: 
Rüdersdorfer Kalk, ausgebreitet in Stücken an der 
Luft zerfallen lassen (4–5 Monat) und sieben damit 
nicht zurückgebliebene Stücke aufquellen. Dann einfach 
mit Quarzsand angemacht; wärmt nur noch ganz 
wenig. (Vereinigte Berliner Mörtelwerke. 
Wallstrasse 25 
für Rüdersdorfer Kalk.) 
Kalk mit Sand bedeckt, & ganz langsam mit Wasser 
abgelöscht, heisse Sandgelöschter Kalk, sei bei Gutmann, Berlin hier, 
Wassergasse 18 
als hydraulischer Kalk zu haben, à Sack 1,30–1,50 Mk. 
Verbindung des untersten Putzes mit d. Mauer das Wichtigste; nur 
die obersten Schichten antiken Putzes sind durch Kohlensäure 
...ig[?] geworden; unten sind sie wie Kreide, wie unser Putz. alles 
nur bei Zeitdauer möglich. 
Vogel hat einen Wasserfirniss von Gerhard, wasserhell, aus 
vergl. 3 Seiten 
weiter 
Schellack mit Borax gelöst. 
Wachs gilbe nicht. Das gebleichte schädlich wegen der ver- 
wendeten Lauge (?); das gelbe in Terpentin allerdings gelblich, 
aber bleiche mit der Zeit (?) & an der Luft. 
Sonst hat Gerhard Copal, nicht Bernstein. 
 
S. 39 
Englischer Cement sei nur mit Gips versetzt, & viel 
schlechter als Deutscher. 
1891 (an Hildesheim) [...] 
Januar nochmals Carton zu Ludwig d. Frommen, und Arminius; bessere 
Studien, im Glashaus, zuletzt im Freien & in Sonne. 
[...] 
bis December Kaisercarton, gute Studien im Glashaus. [...] 
[...] Bildchen „Margherita“ für Krüger, „Aventiure“ f. Markus, 




1892 (an Hildesheim) 
Im Sommer 92 Hildesheim beendigt. [...] 
6 Gouachen für Troitzsch. Köpfchen für Jordan & ihm geschickt. Die 
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Gouachen sind weder Skizzen noch Bilder – müssten weniger oder mehr 
sein. Stelle sie nicht aus. [...] 
 [...] Unendlich schön die Modelle & Landschaft 
in Villa Strohl – daher die Bestrebungen, sie zu erwerben oder ähnliches 
in Dresden zu gründen. [...] 
Dazwischen fallen Sophies ausgezeichnete 
Porträt von Heinz (Kiel) & die grossen Blumenstudien; sie sieht viel 
unbefangener als ich – kann es auch weil sie ohne Zweck sieht. Mir schadet 
das vorgeschriebene Arbeiten. 




Breslau. Die Cartons sind gut vorbereitet. Maccari hat mir 
technisch immens imponirt; er malt entgegen der Alten & Tiepolo – malt 
nur aussen um die Gegenstände herum, eminent malerisch. Versuche etwas davon 
zu verwerthen, wenn ich auch weniger mische; er tadelt zumeist das „immer ins Weiss 
stippen“ beim Malen, was ich auch thue. Helfen die Götter! Ein Tag nur Anfang 
25 Mai – Die farbigen Fenster, gut für die fertigen Bilder, stören 
sehr beim Arbeiten. 
f.f. 
Kiessling, Wachs 
Oelfarben; Wachs in Terpentin dick mit d. Weiss auf d. Palette mit Spachtel 
angemacht, dünnere Suppe Wachs & Terpentin, beim Malen einzutauchen. 
dazu etwas siccativ courtray (Wien, Griechensterl[?Griepenkerl] etc.) empfiehlt er sehr. 
Ausstellung in München 
Sockel kniehoch, schwarz oder grau, wachs. 
Thüren ------------- ebenso 
Wände Sackleinen; blaugrün, einfach gespannt. 
roth, mit Deckgrün übergeruppelt, fleckig. ev. mit Plüschstreif wechselnd 
Vouten weiss, ev. grau. 
ganze Decke weisse Gaze, ev. dunkelgrauer Baldachin aus Sackleinen. 
 
Saaldecken abgeschrägt.          Boden Matten. 
[...] 




1894 (an Breslau) [...] 
Rumsch Tempera Ei & Leinölfirniss (Leim & etwas grüne Seife). Derselbe Grund f. Wand & Leinwand 
ev. geleimt, od. Oelgrund 
Unger Malgrund aus Ei, Essig & Zinkweiss soll leicht einschlagen & 
vortrefflich sein 
Sattler auf Gips Wachs, Terpentin & Mastix, mit d. Lappen poliren?? 
Ernst Bergers Versuche mit punischem Wachs, das wenn man es schwitzen macht 
mit Kohlenkästchen mit dem Kalkbewurf absolut fest werden soll. 
vielleicht als Ueberzug über Fresco? vide fresco-opus. 
A. Mebert Notizen: 
Gummi nur in Wasser, nicht in Weingeist löslich, im Gegensatz zu d. 
anderen Harzen. 
Kleister gekochtes Mehl; verstärkt unter Dampfdruck mit Säuren Stärken 
gummi = Dextrin. Sauer bindet er nicht mehr. 
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Tempera: Eigelb, Essig, Gummidragant 
    ''     '' venet. Seife 
    ''     '' Leinölfirniss & Wachs. 
Punisches Wachs? Wachs mit Cali od. Pottasche kochen, Abkochung stehn & erkalten 
lassen, das obre schimmernde Wachs von d. Lauge[?] abnehmen & mit reinstem 
Wasser neu verdünnen. Das Aetzende sei gefährlich für viele Farben (?) 
besser sei Wachs, Mastix & Gummi arab. feine Aquarellfarbe. 
Kalk mit Milch gebunden färbt nicht ab. 
NB Casein Quark & Luftgelöschter Kalk, aber viel steifer als Geselschaps. 
Gebleichten Schellack gleichtheilig mit Salmiak & 6–8 .Th. Wasser, 12 Stunden stehn 
lassen. In Wasser löslich für Aquarell. Auch: 
30 Th. Schellack, 10 Th. Borax & 200 Th. Wasser, etwas Glycerin. 
Luftgelöschten Kalk etwas mit Wasser benetzt, dann liegen gelassen. 
Mit Blut kittartig, Kalkolitt[?]; nicht gut, nur auf Cement das alle 
Oelfarbe zersetzt. Mit Kalkolitt[?] unterstreichen. 
Blut Kalk & Alaun (chinesischer Firniss genannt) soll Pappe 
wasserdicht machen. 
Kalkmilch warmes Wasser über ungelöschten Kalk, beim Löschen etwas Leinöl 
dazu, für Aufstrich. 
Sgraffito: 
(???) 
Unterputz; zweiter Putz mit Kohle Steinkohleschlacke gemahlen, Umbra, schwarz 
übers halbgetrocknete 1 millimeter Kalkmilch. Aufs frische noch Lichter höhen. 





Mineralfarbe: bindet Sylicum mit Sauerstoff & Kieselsäures = Kieselerde. 
Sandputz, Rohe abgeschliffen mit Sandstein, 3–4 mal mit Wasserglas 
getränkt. darauf Malgrund, 5–6 Th. Sand, 1 Th. Kalk, 2–3 mm stark. 
Statt Sand auch Bimstein. Die obere Kruste wird mit Ueberstreichen vom 
verdünnter Phosphorsäure entfernt. Noch 3 mal mit Wasserglas tränken, 
destillirt Wasser anpusten beim Malen. Nicht pastos malen. Endlich mit 
d. erwärmten Fixirmittel getränkt. Die Farben sind mit Thonerde, 
Bittererde Bittererde & Kieselerde versetzt. Nicht mehr aufsaugende 
Stellen mit Fließpapier trocknen. 
Canaletto hat auf einen Eiergrund gemalt & mit Rosmarin- 
geist die Zeichnung gezogen. (Donadini) 
Couture mit braun, Asphalt & Zinnober, sehr fertig modellirt; 
dann Licht Weiß, Zinnober, Neapelgelb, die Ocker; durch Ueber- 
ziehen in die Schatten die genauen Töne erzielt; in den Schatten 
mit Neapelgelb, Zinnober & Cobalt hineingearbeitet. 
Krapplack fast nie. (Arndt[?] & Croce) 
* Schönfeld  – Gerhard Casein ausgezeichnet, gut gerieben. Leinwand 
3-4 mal mit Casein, etwas Kreide, etwas Zinkweiss 
streichen & schleifen. Hinten nass machen. (2 Bilder 
für Danzig.) Beim 2ten mal vorsichtig, da das Wasser Flecken macht. Fixiren 
ev. mit Fixativ Schellack oder 1/3 Kasein & Wasser anblasen, mit Tuchwolle 
nachgehen, damit kein weißer Ueberzug kommt. Aufkleben erst hinten mit 
Schellack streichen, ev. noch mit Oelfarbe, damit nichts durchdringt; die Wand mit 
weiss[sic!] Oelfarbe streichen, trocknen, dann nochmals streichen & aufziehen mit 
Bürsten. 
(Koch) 
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1894 ff. Im Herbst 1894 Breslau, christliche Welt, beendigt. 
[...] , wenig 
retouchirt. [...] 
[...] 1 Juli Polenschlacht für 
Danzig beendet, Schönfeld Casein auf Leinwand; noch 




Goltz Theatervorhang mit Hertz (Berlin) Rohfarben & Tempera, 
Kreidegrund, naßmachen. Unpraktisch. 
Kühl Ueber d. Kreidegrund Mastix, ins nasse malen. 
Plastik Rudorfer 
Gips nach Schellacken, ev. erst Leim dann Schellack. 
Darüber Bierfarbe, (Stuck nimmt nur Bier (ev. Schellack zuletzt)) 
oder Lackfarbe, d. Farben in Terpentin gerieben, Lack zugesetzt. 
Bierfarbe wird mit d. Zerstäuber fixirt. 
Säulen zuletzt polirt, mit Schellack & Oel, wie d. Tischler. 
Majolika Lack: das graue in den Tiefen darauf mit Bier. 
Wachsfarbe nur für Elfenbein; Oel niemals. 
Säulen: In Gips mit weißer Schellacklösung so oft überzogen 
Wand in Caffarelli 
event: Leinöl tränken 
Weiss Oelfarbe streichen. 
Darauf malen. 
Ev. mit Weiss lasiren. 
In d. Ausstellung ists 
Bierfarbe auf Papier. 
bis vollkommen glänzend, ca. 3 mal, immer Std. 
trocknen lassen. 
Für z. B. gelben Marmor nur Ocker od. Siena in 
Bier gerieben, oder dicke Wasserfarben mit Bier verdünnt, 
& nur mit Pinsel, Schwamm, Fensterleder, feuchte 
Lappen z. Hervorheben d. Formen, Dachsvertreiber. 
graue Töne dazwischen mit etwas schwarz. Die meiste 
Zeichnung & Ordnen mit spitzem Lederlappen überm Finger 
herausputzen – ist die Bierfarbe trocken haucht man sie 
an daß sie feucht wird. – Zuletzt mit 
Copallack & weichem Pinsel lackirt. 
Wurm Tempera. ev. mit Lavendel (Petroleum) & Terpentin malen. 
Gegen Glänzen mit Terpentin od. Spiritus einreiben, 
ev. mit etwas Natronlösung (dem mit sehr leichter Säure) 
Leimgrund mit etwas Alaun 
Kasein mit Salycil. 
 
S. 46 
Botti. Venedig. Maler & Restaurator 
E. (Donadini) Melanchthonstr. 6.III: 
Oel alte Venezianer Oelgrund; Oel untermalt, kalt; die Lasuren 
mit der Hand, Oel (od. Petroleum); mit trockenem Pinsel; auch bei d. 
Grauuntermalung, trocken gerippelte Falten etc. 
Ueber das fertige, ist wenn gut trocken, die Bisterlasur 
in Aquarell gerieben, mit der Hand oder d. Seidentuch (von Restau- 
ratoren, nicht von Tintoretto selbst. Schlussfirniss Mastix. 
NB Tempera Ei & männlicher Weihrauch, sarco[?] colla, das Harz der Alten, 
weich wie Oel. fester Grund. 
Fresco Veronese, S. Sebastian in Venedig, sei lasirt. Er verwendete 
punisches Wachs mit Terpentin, u. regenerirt auch so. 
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cera vergine, gelbes Wachs, sagt Donadini, 
besser jedenfalls gebleichter, nicht punisch. er kocht Wachs in 
Seewasser, oder mit Salz, Natron etwas dazu; wenig, da es sonst 
verseift; es soll nicht in Wasser löslich werden. 
Auch im Fresco für kaltes impastiren & darauf lasiren. 
 
Ablösung : 
NB von Fresco 
Erst die Tempera, die immer lose sei, fixiren, 
mit Tempera oder mit Wachs Terpentin; dann erst 
Leinwand aufkleben & ablösen. 
Reinigung für Glogau: 
 
1) Sehn, ob Kalk oder Schlemmkreide darauf sitzt – letztre 
löst sich in heissem Wasser, weil mit Leim angesetzt. 
2) Ablösen durch Klopfen mit Schlüssel; ev. noch ein 
paar Lagen Kalk aufstreichen. 
In Pisa hat Gorroli[?] Cann[m?]alagen unterm Putz, zur Luftcirculation 
hat sich besser gehalten als Orcagna[?], der durch Nässe gelitten hat. 
3) Schlechte Stellen ablösen: 
Leim aus Pergament aufstreichen, dick, darauf ein 
Leintuch geklebt, darauf ein feines Drathsiebnetz, 
& abgehoben, neun Putz ev. Cement dahinter – dann 
alles abgeweicht. 
Das Ganze dann mit Wachs & Terpentin „regenerirt“. 




1915. Das bleibend 
richtige Verfahren 
[quer] 
2 Bilder für Danzig, Polenschlacht & Venedig, mit Schön- 
feld (Gerhard) Casein auf Leinwand v. George gemalt; im December 95 
eingesetzt. Grund 3–4 fach [Klammer] 2 mal Casein 
                              dazu Salicyl 1  ''  ''         & Schlemmkreide 
 1  ''  ''  ''        ''             '' & 
Zinkweiss 
gut geschliffen; ausgezeichnet. Zum Prima- 
malen mit Wasser hinten angespritzt. Später trocken von vorn, 
da neues Nässen Ränder giebt. Beide sehr sorglich studirt. Die 
„Polen“ auf der Ausstellung ganz bunt & hart – wohl in Folge der 
Atelierarbeit. Nach Retouche im Raum ausgezeichnet. Venedig 
war besser, hätte Retouche für den Raum reserviren sollen, 
der aber zu dunkel ist. Form zu schwer, vordrer Marmor zu hell, 




als die nasse Primamalerei; ein Fixativ wäre nöthig 
verdünntes Casein 1/3  [Klammer] ? 
Milch 
dünner Schellack 
das Vogel-Gerhardsche Fixativ? 
Loewe macht Wasserwachsfarbe aus Wachs & Venezian. Seife, lange gekocht. 
Bleibt flüssig; mit Wasser behandelt. 
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Theaterbilder in Dresden. 
Herz & Co Casein ganz ungünstig, zu wässrig. 
Neisch gut, schlecht gerieben, trocknet heller & nicht sehr fest. 
Syntonos zuviel Glycerin, leuchtet wenig, glänzt leicht. 
Neisch entwickelt sich, & giebt später die einzig guten Casein & Temperafarben. 
f.f. s. später, Formalin fixiren. 
Nachträglich Muth (Worms) 
*Vergolden: 2 Thl. Gelbes Wachs [Klammer] 
1  ''     Unschlitt 
1  ''    Venez. Terpentin 
Zusammenschmelzen, heiß auftragen 
mit etwas Ocker; gleich vergolden. Warm 
nicht klebrig genug, etwas mehr venez. Terpentin 
(Gebleichtes Leinöl trocknet, weil dunkle Substanzen entzogen sind, gekochtes 
trocknet etwas mehr. Leinölfirniss ist mit Bleiglätte, Mangan oder 
Braunstein gekochtes Leinöl; ganz dick & dann mit Terpentin verdünnt 
giebt das Siccativ.) 
(Tempera 8 Eier mit 80 Tropfen starken Leinölfirniß (Standöl) 
zerschlagen; 2 Messerspitzen gebranntes Zinkvitriol z. trocknen 
dazu, & ¼ Ltr. guter Weinessig. Sehr mischen; Wasser Malmittel. 
Leimgrund Zinkweiss & Leim (nicht Kreide) gut schleifen. 
Ueberziehen d. Tempera mit Gelatine (in Blättern) in heiß Wasser 
gelöst. (?) 
(Casein Jacobsen: Griescasein mit Borax in lauem Wasser gelöst) 
Fresco Poliren 
irrig. 
vide später mit 
Kappstein. 
a) gleich nach d. Malen heiß bügeln 
b)  ''    ''     ''     '' mit Wachs, Seife, Pottasche streichen & bügeln 
c) dann mit meinem Wachs, Schweineschmalz etwas die Hälfte, & etwas 
Terpentin, zu einer Salbe gekocht, aufs Kalte als 
Politur auftragen. 
Cement Marmor Cement No 1 mit Wasser & Farbe; Glasplattte, erst die Adern mit Seiden- 
faden, dann Spritzen & Spachteln; Pulver darauf, dann 
Cement No 2 als Brei 2 cm dick darauf. 14 Tage trocknen. 
 Poliren. (?), 1 Ueberzug für 5    Saltartari 
 
 4 St. Wachs [Kreissegment fast Halbkreis 
gezeichnet] 
 davon ¼ Seife 
Vasen in Gelatineform. 
Ledertechnik: Rindsleder, dicker, in Wasser mit Leim legen & quellen 
mit Messer Contouren einschneiden; Fond mit Modellirholz glätten 
dann einfach modelliren, auch v. hinten durchdrücken, punzen[?] 
wird sehr fest. 
 
Gussow. Gussowfirnis Elemi ( dehnbares Harz) 
Thonerdenseife schließt Wasser ganz aus. Weiße Fettseifen in Wasser 
gekocht, bis es eine klare, syrupartige Masse wird. Dann Alaun 
in heißem Wasser gelöst. Wenn gesättigt, beides kochend aufein- 
ander gegossen. Die Säure sich mit d. Wasser, die Thonerde im Alaun 
mit der Seife. Es wird in Plättchen gestrichen, zwischen 2 Tüchern 
mit d. Mangelholz getrocknet; es bleiben biegsame Platten, die 
kein Wasser annehmen. In kochenden Terpentin gelöst, und etwas 
Harzzusatz. 
Sein Vergoldergrund: Kreide (Bolus, todter Gips), etwas Lichtocker, Leim, Venez. Terpentin; 
reissenden Grund mit etwas L. Ocker & Terpentin tränken. 






[...] zuletzt Venedig bis 4 Nov. 
viel ins Kästchen skizzirt, Marmor, Architekturen, für Rom. 
Danziger Bilder am 6. Dec. eingesetzt, [...] 
Die Leinwand für Frühlingsbild Rom steht bereit.  
[...] 
Aufkleben Rom. 
Löwe schlägt vor, hinten erst Kautschuk, dann 
Oelfarbe. Irrsinn. 
Türcke: Oel löst den Kautschuk völlig auf. 
Deshalb erst Kautschuk, dann Venez. Terpentin, 
in Spiritus gelöst und Schellack da ( 2/3 Terp. 1/3 Schellack) 
nehmen, wodurch Leinwand nicht zu hart wird. 
nichts. 
Nichts  
Türcke nicht Kreide für Öl, was, wie b. Kitt dunkelt; besser Kaolin, Majolika, Infusorien[?]erde. 
Wurm'sches Fixativ sei mit Borax verseifter Schellack in Wasser 
ev. auch für Pastell zu fixiren; wasserfest; er hat es auch. 
von vorn fixirt, waagrecht legen & 
waagrecht blasen. 
Besser für Pastell sehr dünn & 5–6 mal fixiren, 
dazwischen wieder zeichnen 
gut Casein auf Oel. Nicht umgekehrt, weils schwarz wird. 
Löwe. Paneel aus Romancement statt Gips. 
Ankleben Bleiweiss & Kreide in Oel. Leim von Gerhard. 
Marmor[?]maler in Berlin. 
Holzleiste in d. Putz oben einlassen & annageln. 
Schwenck Kreidegrund. Darauf mit Oel, Terpentin, Wachszink- 
weiss in Tuben v. Neisch. Nur wenn nöthig in reine Tiefen 
Wachsfarbe v. Neisch. Kurz & pastos behandelt, völlig matt, 
etwas schwer & bleiern. 
Heidel's Neisch Wachsfarben ganz zäh & miserabel; hat 






Nie Wachs für Tempera u., weil es absolut 
hart wird (auf Leinwand) & es leicht Blasen od. Risse zieht 
Immer fett auf mager, nicht umgekehrt; durch häufiges 
anfeuchten wird Tempera dunkler & stumpfer, deshalb besser 
prima, Eiweisstempera. Weit voller. 
Fixiren mit unverdünnter Tempera. 
Adresse f. Pergament Heilbrunn Söhne 
Berlin, Keibelstr. 39 
(auf Rahmen) 
hält nichts v. Gerhard weil zu fettig & wachsig; reines Kasein aus 
Kalkmilch & Käsequark, möglichst abgebuttert, alle 3 Tage frisch 
machen. (König auch gut) 
 
1896 
Gerhardt. Oct. 96 Fundamente der Decorationsmalerweisheit. 
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     vieles gut, vieles anfechtbar. 
adfresco 
opus 
der feste Putz: 
Kalk 2–3 mal brennen. entsprechend Marmor, Sand dazu. 
Etwas Thon. 3–4% Magnesia (weisse gebrannte) die 
ihn modellirbarer & nicht an d. Fingern haften lässt. 2% Käse gereinigt dazu 
zum Fresco nicht brauchbar! Mit Wasser oder 







Poliren mit halbrunden Spachtel aus polirtem Zinkblech, 
das nicht schwärzt, eher weiss macht. (Pompeji) 
Das Durchwachsen v. weisser Kruste Folge angetrockneten Unterputzes; wenig 
zu mildern durch Wachs in Terpentin, der ihn durchsichtiger macht.) 
- 
zum Putz nicht Alaun, chemisch schlecht. nur allenfalls z. Gips, 
doch auch hier Ei besser. Ei zum Putz ist schlecht, weil es schäumt. 
Kasein Käse nicht rohen Quark; sondern mit 5–6 mal soviel Wasser 
& vier handvoll Kochsalz kochen; in ein Tuch, das Wasser läuft durch 
einen Rohrstahl (nicht Eisen) ab. Milchsäure etc. geht damit fort. 
ca. 3 Wochen hält er sich bedeckt. 
ad Kasein In Gipsputz nicht Alaun sondern Ei, 3 Eier auf 
einen Eimer Wasser. Das ganze Ei geschlagen & abgeschäumt. 
macht immens hart; nachher ist das Ei nur als mehr 
schwefelsaurer Kalk, Gips, zu erkennen. 
- 
ad Kasein Gerhard's Casein H ist Kasein mit Copal in Leinölfirnis 
     ''       B  ''       ''      mit Bernstein in Benzin 
gelöst, etwas Copaiva statt Oel. 
 dasselbe ist in den Farben. 
 
schlecht [quer] Marmorpulver ist in allen Farben um Körper zu geben, was bei d. Oelfarben mit 
Wallhaff[?Wallrath] (oft bis 200% auf 1 M. [Pfund] Cobalt) oft 4 M. [Pfund] 
Wallraff[? Wallrath]) erreicht wird. d. Marmorpulver 
nimmt die Farbe ganz an, saugt die Säure auf, verhindert das Grieseln; er ist eine 
Verbesserung des Farbmaterials. Ist der Marmor (wie Wolle) erst mit Zinnsalz (?) 
gebeizt, 
so nimmt er die Farbe noch besser an & ist durchaus gefärbt. 
 
S. 50 
Malen mit einer Blechpalette, immer leicht vorher 
mit verdünntem Fixativ anblasen; es ist Kalkwasser mit 
wenig Kasein. Sehr dünn – zu s. Fixativ ½ Kalkwasser (von 
3 mal gebr. Kalk (schwer zu machen)) 
(Jansen malt nur von der Palette; Lasiren mit 
Elfenbeinschwarzsuppe, andre Hand d. Verstreicher) 
1895 
Kleister z. Kleben ist Kastanienmehlkleister mit venezian. Terpentin 
etwas Elemi; säure schadet nichts. 
Die Farben trocknen so langsam weil Copaiva (1/8) darin ist, das langsam trocknet. 
Etwas Fett ist darin nöthig, weil man sonst mehr Casein brauchen würde & die Farbe leicht 
trocken aussähe[sic]. Alle Farben liessen sich daher aus pulverisirtem Marmor mit chemischen 
Zusätzen machen (ev. Ocker aus Zusatz v. Eisenchlorin[?ür, id] grün aus Malachit – Zusatz v. 
Kupferoxyden. 
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hält Schirms Glasfarben für sehr gut.) 
für Rom 
oben im Putz keine Holzlatte 
Leimanstrich stehn lassen. Mit Oelfarbe mit sehr viel Terpentin & 
etwas Copal gut tränken; trocknen lassen; dann Oelfarbe mit etwas 
Marmorpulver (f. Körper), Bleiweiss od. Kreide, streichen, damit es 
rauher wird. 
d. untere Stuck (Gips mit Ei) für das Relief. 
Flächen Stuckmarmor, 1–2 mal mit Wasser & Bimstein 
schleifen, den Schmutz mit Schwamm abnehmen, dann Wachs 
& Terpentin, & reiben. 
Färben der Gipsplastik nicht mit Farbe; das Gelbe etwas 
Eisenvitriol (3% stark in Wasser) fürs gelbe; 3% Kupfervitriol 
fürs grüne; man sieht es erst den zweiten Tag. Sonst für Schwarz 
& Braun Holzbeizen. 
Dann ebenfalls Wachsterpentin, oder Dextrin in Wasser 
dünn 1–2 mal streichen & dann reiben. Es muss alles 
einziehen, nicht blank stehen. 
Oben über die Löcher d. Leinwand eine dünne Latte. 
Die Rolle umkleben, 1–2 mal. Achtung auf die Ränder, die 
sich nicht stauchen dürfen. Für jedes Bild eine Rolle, Papier- 
müsste um die Ränder. 
Die Leinwand auch rückseitig mit Kasein Kreidegrund dünn 
& trockenstreichen, ev. spachteln. Auch fürs Nässen 
nicht schädlich, & fürs Kleben besser. 




Blanke Oelstellen bei Wachs od. Wurm: 
in gewöhnlichem Petroleumbenzin löst man Mastix, etwas 
weisse gebrannte Magnesia dazu. Löst nur theilweis & macht matt. 
Blankes Oel damit überziehen, ehe man Kasein darauf malt macht 
matt, etwas mehlig. 




Rembrandt hat mit Wasserfarben untermalt (es kommt darauf an, daß 
die Tempera nicht Oel schluckt, sondern durchleuchtet & hell bleibt. 
Es wird Hausenblase geschnitten, lange in Wasser garnicht ausgedrückt. 
Hierauf in warmen Spiritus gelöst & etwas Wasser dazu; es wird ein 
schleimiges Malmittel, etwa wie Wurms. 
oder: 
Pergamentstücke einige Tage in Kalkmilch gelegt; dann gut abgeschält, 
& in warmes Wasser gelegt bis sie quellen, mit etwas Spiritus. Dann 
Wasser dazu. 
Hierauf das Farbpulver mit Wachs & Copaiva, warm, gut verrieben. Kein Ei. 
Etwa 5% der Masse auf die Farbe. (auch in Terpentinöl mit Wachs) 
Endlich dieses mit dem Hausenblasen od. Pergamentleim reiben. 
Grund Wasser; nicht schluckend, aber porös; Vergoldergrund, ganz weiß. 
Oel darf nicht mehr einschlagen. siehe unten. 
Ueber die Untermalung dicken Damarlack (auch Mastix, Sandarak in Terpentin 
Copaiva od. Oel, einerlei) 
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dünn mit dem Ballen daraufreiben. Mit Oel od. Lackfarben fertig 
machen (mit Lavendel oder Spiköl eventuell. (Spiköl das dickere v. Lavendel) 
guten Malzusatz erhält man, wenn man Terpentin in eine Schale gießt & ein 
Faden od. Papirstreifen hinein fügt (Tasse & Untertasse auf einem 
alten holländ Bild.) 
 
Es tropft eine sehr dicke reine 
Masse ab, die man statt des 
Wassers bei der Leimfarbe brauchen kann. 
  
Gerhard hat diese Hausenblasen Untermalungsfarben vorräthig[?]. 
-------------------- 
Grund 1 Theil Kreide 
1 Theil Thonerde, weiss; schluckt weniger & ist biegsamer 
1 Theil Bleiweiss (oder etwas mehr) 
3–5% weisses Bienenwachs (dessen Säure die Thonerde aufsaugt) 
wird in Salzwasser gereinigt; 2% Copaivabalsam, zusammen in 
mässiger Wärme zerlassen. 
Das Pulver dazugeschüttet & verrieben. 
Alles dies trocken. 
Dann Alles auf dem Reibstein mit Hausenblasen oder Pergamentleim (siehe oben) 
zu steifen Brei gerieben. & grundirt. 2–3 mal. 
(Gebhardt malt auf einschlagenden Grund, haut wild zusammen; schlecht, weil 
alles einzieht; übermalt dann; es ist nur künstlich alte Technik, weil das 
von unten durchleuchtende Licht fehlt. A. a. Ort: muß wie ein Herbstlandschaft aussehen, 
sehr warm & gelb & farbig übertrieben. Lasiren mit kalten Tönen, Cobalt, Krapp, Schwarz. 
Nebenher: Stearinsäure lässt d. Kupfer am schnellsten grün 
oxydiren. Geht aber leicht ab. 
Die Porphyr & Granitpolituren zersetzen sich so leicht, wenn 
sie mit Zinnasche polirt sind, so es d. Schwefelsäure der Luft 
den Eingang erleichtert. Blutsteinpolitur ist theurer & dauert 






am 22 Januar 1898 geschrieben. [...] 
1896 (Rom) [...] . Frühling viel Mühe 
mit der Architectur, ohne Carton. Ganz nervös ..., muß Anfang März 
als das Portal fertig ist, fort, [...] 
gute Studien für Frühling & bis 
August in Ruhe fertig gemalt. Landschaft während d. Krankheit von Schirm 
gemalt. Ich kanns mit diesem ängstlichen Material, mit dem so schwer 
wieder retouchirt werden kann, nicht weiter bringen. – [...] 
[...] 
Laboe 3 Wochen. Dann „Sommer“ angefangen [...] 
1897 [...] 
Im August 
farbig & ausgestellt. 2 Monate Insel Bornholm mit Seestudien, 
was mich sehr erholt. [...] 
1898 
[...] 
„Reflexionen & technische Notizen“ 
772 
dann leider ein Königsporträt dazwischen, weiß gar nicht mehr mit Oel 
Bescheid. [...] 
Ist das nicht der Fall, 
so bringt mich dies zeichnerische Wassermalen doch sehr zurück, will es nie 
wieder. [...] 
 
[drei Blätter eingelegt, von Prell zusammengeschrieben] 
Verworren & unwichtig . Casein & Frescotechnik. 
Briefe von Gerhardt. Düsseldorfer 
Penpelfurterstr. 80. 
23.1.96. 
Sende Ihnen durch Richard Proben des Kleisters zum Ankleben der 
Leinwand womit schon viel ohne den geringsten Durchschlag befestigt wurde. 
Grund muß gut getränkt mit sehr verdünntem Lack od. Oelfarben. Nach 
gutem Trocknen den erwärmten Kleister mit Pinsel & Spachtel bestreichen, 
ebenso die Leinwand, & aufgedrückt, was leicht geht da der Kleister sehr 
langsam trocknet. sehr bemüht in Rom & Albertinum. 
Zu dünnen Lasurfarben ist oft nöthig etwas Bindemittel B od. O 
zuzunehmen. Jansen befeuchtet immer mit Zerstäuber & Wasser, wobei 
es fest wird; aber nicht laufen lassen. 
Die nicht anziehende Leinwand (Proben) meist besser, auch für Oel. 
5.2.96. 
I)Hinten wird längst nicht mehr genäßt bei der ersten Arbeit. 
Die Leinwand ist im Wasser unlöslich. 
Jansen fügt auf die Leinwand .ute[?] mit Orangechromgelb & 
Dunkelockerton) auf trockner Fläche mit Licht an, die Schatten 
bleiben fast stehen, dann vorerst größte Dunkelheit. Es wird 
dadurch Buntheit vermieden & mehr Leuchtkraft erzielt, denn 
es wird von selbst dort einfacher gemischt & heller gearbeitet, das 
Bild ist schneller in Stimmung u. vor Augen. Je öfter lasirt 
übermalt, um so plastischer. (Mittelbild Marburg, 9 Fuss gr. Act, 
mit öligen Sachen, endlich Oelfarbe gemalt; endlich darauf mit 
Casein nachdem es etwas rauh & annehmender gemacht war - 
leuchteten so, daß die Oelfarben stehn bleiben konnte. 
Wenig Casein unter sehr wässrige Lasur, Cassler Braun 
nicht zu dick auf einmal. 
 
II) Auch Lasiren gut mit trocknen Pinsel. 
Bei Luft ist es gut, erst nur schummern, lange trocknen 
lassen, dann wieder. Selbe Wolken fast nur einmal breit hin- 
streichen, gut trocknen lassen, dann die Feinheiten (so die Meister derz.) 
Das zu lose von vorn mit warmen Wasserstaub mehrmals 
anstäuben (ev. andampfen? p) wird es fester. 
Die wässrige Schellacklösung färbt zu leicht; bindet allerdings. 
Wachslack für Außen gut, trocknet viele Tage; erst häßlicher Ton. 
Da Leinwand anzieht & sich auflöst ist Alles das nur sehr verdünnt 
zu brauchen. 
Sehr wenig O Casein ins Anpustewasser, gut gelöst. Kein 
Andres, weil es glänzt. 
Um die Leinwand weniger schluckend zu machen, wodurch 
zuviel Bindemittel entzogen wird, & Flecke entstehen: 
Infusorienerde Calzinate (? Pebedaleri[?Pebedabri]) (Kieselguhr) und 
1 1/2 x soviel Volumen Bindemittel B aufstreichen und 
wenn zu rauh mit Spachtel fest einglätten. Wenigstens 
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1 Nacht trocknen lassen. Infusorienerde lasirt & läßt die 
Contoure durchsehen. Es darf nicht glänzen nach dem Trocknen 
sondern muß matt sein, sonst weniger Casein B nehmen. 
12/2.96. 
(Ob Schellackfirnis (mit Soda gelöst) nicht seifig wird ersch. Monate 
später noch dunkelt? Gerh. löste es mit Borax.) 
I) Allerdings steht naß der Ton dunkler; bei trockenschummern 
nicht. Bei den bald zu sendenden[?] Petroleum casein fällts weg, aber 
bis es matt getrocknet ist, doch auch wohl? (?) 
II) Act kann mit reinem sehr dünnen Elfenbeinschwarz dunkler 
werden; heller durchdenken; Untergrund wohl etwas, aber 
Gewohnheit die Hauptsache. 
 
III) Der dicke Grund schadet nicht – das dickste ist nie abgesprungen, 
nicht so leicht wie alte Oelleinwand. 
Dünn aufgetragene Infusorienerde, Calzinate, deckt nicht. 
statt dessen vielleicht mit der Probe Petrolcasein Grundirfarbe 
mit etwas Damarlack dünn & mager überstreichen; oder Grundirfarbe 
rein, oder mit Terpentin od. Petrol verdünnt; einige Tage 
trocknen lassen. Das hilft sicher. 
IV) Leinwand grundiren: 
Casein H 3 Theile 
Infusorienerde mit Spanisch Weiss (?) 1 Theil 
halb & halb 
Ist sie sehr grob noch etwas feinstes Holzmehl dazu, 
deckt nicht & ist biegsam. 
1–2x streichen; dann 1 mal mit Petrol Caseinfarbe 
& Farbe, welchen Ton man will, trocken beigesetzt. 
trocken schleifen. 
5/6 96 
Wenn einige Farben nicht ganz fest, Casein B oder O 
dazunehmen, ersch.[?] später mit Fixativ anpusten, oder wenn 
es nicht genügt mit Wachslack; letzteren auch da wo ganze 
Partien weisser & brillanter stehn sollen, mit dem Pinsel 
darüber. (Wachs läßt sich nie ganz reinigen, weil es in Wärme 
weich wird & den Staub festhält; ein mit Brod gereinigtes Bild Casein) im 
Löwenbräu mußte wieder beschmutzt werden, weil das Oelwachsbild 
daneben nicht zu reinigen war. 
Klein Chevaliers' 70 □m großes Bild oft gerollt; Ruhmeshalle Ziescher[?] 
hat er gereinigt, das schwarz vom Rauch, verbrannten Staub, aus der 
 
Wasserheizung war; bei „Leipzig“ das mit Oelwachs gemalt war, glückte es[?] 
nur halb. Ueber sog. Schimmelstellen, die oft nur Kali aus d. Farbe sind, 
auf Krupp[?] etc. hat das, nun Wachslackstreifen, oder nichts als 3–4 mal ab- 
wischen. 
Sollen ganze Partien stumpfer, dunkler werden, dan mit 
sehr dünnem Kasein B streichen (Macco[?]) dunkle feurige Tiefen 
nicht; auch Oelfarbe dünn schummern. 
Immer oft nicht zu dünn übermalen. 
Zu Keim Wasserglas, es krystallisirt auch lange aus & dunkelt stark. Schellack macht 
gelb. Es wird immer von selbst fest, wenn auch spät. (?) Das stärkere 
Fixativ mit Wasser oder klarem Kalkwasser verdünnen. 
Vorsichtig & sehr wenig Bindemittel; wenig hilft schon viel; auch schon 
abgekochtes Wasser. Es hielte an mehr als 50 Häusern, außen. 
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8/6 96. 
Janicht zuviel Kaseinbindemittel, leicht Sprünge. Durch die Zeit 
& das Netzen beim Uebermalen wird alles fest. Das mitge…[Rand fehlt] 
Fixirwasser ist so stark daß es selten so stark zu brauchen, sondern 
doppelt mit Kalkwasser zu verdünnen ist. Es darf keinen 
Ton verändern; sonst mehr klares Kalkwasser. 
(Tränkungslack?) Der Benzinlack dient, um lose Partien fest, oder solche feurig 
zu machen; ist sehr haltbar; ev. mit Benzin zu verdünnen; 
überstreichen mit weichem Pinsel, damit es auf d. Trocknen 
keine Ränder giebt. Nachtheile hat er keine; direct auch um ein[e] [Rand fehlt] 
Wand zum Malen mit Casein zu präparieren. 
Den Kleister noch auf einem Teller 40 Stunden stehn lass[en] [Rand fehlt] 
& oft umrühren, damit Sauerstoff dazu kommt, & flüchtiges 
verdunstet. Dann die Wand mit Oelfarben streichen, & gut trocknen lass[en] [Rand fehlt] 
ev. mit Benzintränkungslack gut tränken. Nach d. Trocknen mit 
breiten Spachtel nicht dick die Wand bedecken, daß sie glänzt & lang 
klebrig ist; ebenso das Bild langsam behandelt, und dann an …[Rand fehlt] 
 
Gerhards Briefe, Schluss 
III Wand mit Nägeln aufgehangen, gerichtet, und mit Papirunter- 
lagen mit Zeugballen angeschlagen. Geht einfach; von der Mitte 
anfangen zu schlagen, den Luftblasen halber, sonst mit Nadeln 
Löcher machen. Langsam arbeiten, es hat keine Eile; & den Kleister 
gut aber nicht dick auftragen. 
Petrol Normalfarbe ist fertig in Weiß oder goldigem Ton & dunkel von 
Richard zu beziehen. Nachdem die Leinwand mit Casein H und 
Spanisch Weiss grundirt & trocken ist, wird sie mit der Farbe, etwas mit 
Petrol verdünnt, mit dem Pinsel gestrichen, & mit dem Spachtel 
geebnet; 1–2 mal. 
Vorher sind dicke Faden & Knoten nach der Kaseingrundirung noch 
naß mit dem Hammer flach zu schlagen; Fuseln werden anfangs schon 
mit Papier abgebrannt. Nach dem ersten Trocknen mit Bimstein 
geschliffen. Der erste Grund wird besser auf beiden Seiten aufgetragen; 
es klebt & malt sich besser, auch beim Rollen vortheilhaft. 
Petrol Kaseinfarben in Tuben hat Schoenfeld. 
(NB fester Grund. 
Beim Netzen v. vorn läuft es leichter. 
d. Grund wird nicht dunkler beim Netzen; die Farbe wohl – jeder Strich aufs trockne wird 
dunkel. Nicht so schöne gleichmässige Nässe, wie b. andern Grund. 
Fragen: ob Rückseite grundiren fürs Kleben wichtig? nein . Besser aber nicht unumgänglich. 
– 
Rom & Albertinum ist die Rückseite nicht grundirt; nirgends durchgeschlagen. 
12/11 96. Grund nicht zu mager, ev. ganz mal mit d. Fixirwasser 
oder ebenso dünn mit Casein O anstreichen 
24/11 96. 
Krapp aus Alizarin nicht so lichtbeständig wie der aus der 





Jansen malt die Fortsetzung der Marburger Bilder 
damit, Röber lasirt damit die Tiefen des Wasser- 
casein, & er untermalt damit; E. Röber Danzig damit; 
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Porträt damit untermalt; auch auf Oelleinwand; mit 
Ludwigfarben darüber. Statt mit Petrol, das zu 
langsam trocknet, mit Terpentin arbeiten, um den 
Werth d. Töne zu sehen. 
23/11 97 - 
14/11 97 
[Klammer um alles] 
nichts 
Bette zu theuer, verkauft 7 mal theurer als 
Sattler Schweinfurt. 
Er kann die Farben jetzt dunkler, satter & haltbarer 
machen. (womit?) 
Mörtel der besondre Kalkstein, gebrannt, gelöscht, 
getrocknet, wieder gebrannt, u Zuthat von Milch, 
wird so hart man will, schnell od. langsam. 
Marmor, Sand, geklopfte Ziegel, Bimstein dazu, 
& lange schlagen. 
Die Petrolfarben sind alte Wachs Mastix Bernsteinfarben, 
und Kasein dazu. Der Zweck ist das Aufreiben beim 
Weitermalen zu verhindern; es wirkt duffor[?], weil die 
Farbkörner weiter auseinander liegen. Petrol, Terpentin 
Benzin, Cilol[?] ist ein flüchtiger Stoff; Copaiva, Lavendel 
statt Oel auch etwas Nuß[?]öl (Canobo). Malen mit dem 
Malmittel oder d. Lack , mit Terpentin; aufs Wasser- 
Casein lasiren oder umgekehrt; auf jede Leinwand, mit 
d. Malmittel oder Lack allein erst annetzen; hell 
malen & dann ev. firnissen wenn Oelbild. - 
 
S. 53  









Das schleimige im Kalk ist nur Folge ungenügenden Brennens; 
Kalkstein in Wasser ist schleimig. Es verschwindet bei 
vorsichtigem Brennen; pulverisirt, in Schichten von 
2 cm Höhe auf Muffeln in Ofen gebrannt, bei 250° Hitze (?) 
(dies nachschlagen in entspr. Buch) brennt ihn völlig durch, 
während beim Kalksteinbrennen der Mantel verbrennt, 
die zweite Schicht gut, der Kern nur kalt gebrannt ist - 
& all das wird dann durcheinander gerieben. (Bei Villeroy 
& Boch eventuell zu machen) 
Löschen dann im Keller, oder von Sand umgeben 
in der Erde. 
Solcher Kalk wird sehr hart, ersetzt das Gerhardsche 
doppelte Brennen, ebenso das Bleichen an der Sonne (San Giovanni) 
a) Empfehlenswerth auch (Kalkstein oder gebr, Kalk?) ihn mit Wasser zu besprengen & 
wenn er eben anfängt feucht zu werden, unter 
starken hydraulischen Druck zu bringen & sehr dichte 
Ziegel daraus zu pressen; die Kalkkörperchen, die Wasser 
enthalten, werden dadurch aufs dichteste gepresst; 
diese Ziegel dann ganz durchglühen & brennen, endlich 
wieder zermahlen, so ist er ganz dicht. 
(Gips braucht nur 80° z. Brennen, Kalk weit mehr) 
Sehr erhärtend soll Alaun sein, wenn man mit Alaunwasser 
ablöscht und dann zum zweiten Male brennt; nur dann zeigt 
sich der Thonerdezusatz wirksam (bei Gips ebenso) Einfacher 
Alaunzusatz ist ohne erhebliche Wirkung. 
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15 Mai 1898 geschrieben 
f.f. [...] 
Das Germaniabild mit Petersen im März 




Dem Gesichtspunkt, dass eine gute Schöpfung auf einer technischen 
Errungenschaft basirt, ist ebenso angesagt bisher, als richtig; wie denn 
Kunstproduktion weniger auf Ideenkram, als auf Handwerk ruht.  
[...] 
Es handelt sich aber 
weniger um Entdecken, als um Wiederentdecken einer Technik – fast jedes Jahr wird 
Fresco neuentdeckt, aber es giebt keine Frescowerke. [...] 
In alledem liegt der Knackpunkt nur in 2ter Linie auf der Technik, in 
erster auf der künstlerischen Anschauungsweise; hierin sind wir Kinder einer 
glücklichen Zeit. [...] 
 
S. 55 
[…] – der Ekleticismus steckt unserem Volke im Blut – 






Glasmosaik. Wichmann, Bachstr. Bogen 483. Berlin W. 
Glasstücke gerankt[?]. 
Mosaiksteine können in d. feuchten Putz od. Cement 
gedrückt werden – dieser bemalt, – zu Krauen[? Kronen], 
Goldgründen, Steinen etc , besser als modellirte Höhen. 
ca. 250 Mk Mark d. □Meter. 
Sept. 98 
Schirm. 
Copallack der beste englische bei Mander[? Maneter] Bros Berlin Kurstrasse; 
es giebt hellen & dunklen. Er muss fossil sein, d. andre dunkelt nach. 
In Büchsen, Kilo 9 m. Extra helle Qualität verlangen. Sie hält Ofen- 
hitze aus. 
Kasein fixiren mit Inhalationsapparat, dass der heisse Dampf mit daran 
kommt; das Fixativ dünn nehmen, Wasser & Kasein, 1 : 10 etwa. 
schafft an der Wand das mod... … … [unleserlich verwischt] 
 
S. 58 
Hercomer's [? Herkomer's] Aquarellaufspannen 
Oelleinwand auf Keilrahmen mit Schmierseife abwaschen. 
Dann das Papier mit Kleister ganz aufkleben. Wirft sich 
nicht, & geht trocken ganz glatt ab. Ganz grosse Aquarelle 
so gemacht, die Papiere scharf aneinandergestossen, die 
Fugen mit Papierbrei verstrichen & verschliffen (3x6 Meter gross) 
Maler Oscar Matthiesen 
Kopenhagen. opus. 
Fresco. Ganz dünne Schicht nur. am selben Tag comprimirte 
Kohlensäure in Zylindern käuflich. es wird ein Schlauch 
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mit Brause daran geschraubt & das Bild damit 
fixirt; soll es noch fester werden, ein Blechkasten 
darüber. Härtet sofort. Dann gleich geglättet mit 
 
Elfenbeinwalze, stark gedrückt um es 
dichter zu machen. Politur nicht gesagt. 
Wohl um Abkürzung, die dünne Schicht bei grossen Bildern unpraktisch, 
blättert auch wohl leichter ab. 
Siehe ff. „Seliger“. 
Abgeordnetenhaus 
statt Cement: 
doppelt gebrannter Walkenrieder Gips. 
(Decorationsmaler Meier. Süddeutscher. Bei Rodenhausen? Maler 




Technik Stucco lucido, Kalk & Marmor, Fresco gemalt mit Seife übergangen heiß 
gebügelt gleich nachher; zuletzt mit Wachs & Terpentin polirt (aqua raggia[?]) 
Stuckmarmor, Marmoridea ( escaliola[?] ist eine andre Masse.) 
Gebrannter Gips gemahlen. 
Man macht „aqua silice“, bestehend aus Caolin 1/3 
Potasse 2/3 




Rührt den Gips hinein, & lässt es 48 Stunden darin ruhig liegen. 
Alsdann nimmt man ihn heraus & trocknet ihn, brennt ihn nochmals, und 
mahlt ihn, siebt ihn gut durch, & macht ihn mit Wasser an. 
Alsdann Kuchen mit den Farben gemacht & gemischt. 
Polirt zunächst mit einem gewöhnlichen Schleifstein (roter[?]), 
dann werden die Löcher geflickt. 
2) mit Bimsstein (pietra pomice) 
3) mit Schiefer (ardesi) 
4) mit Agat 
5) mit Lammknochen, gebrannt & gemahlen, fein gepulvert, Knochenasche 
6) mit Oel abgerieben 
NB Marmoridea wird steinhart, klingend. Scaiola ist un. Gips mit Alaun, oder mit Leim, ebenso mit 
Farbe gemischt wie 
Marmoridea, aber längst nicht so hart. 





erst mit Stärke 
überziehen, 
dann erst mit 
Mastix; soll die 
Farbe dann 
nicht ändern. 
(In München) Dill mit Schminketempera auf graues raues Pastelpapier 
unter d. Brunnen legen, ganz nass, ohne Aufspannen aufs 
Brett gelegt; immer wieder nass. 
Firle[?]. Wurmtempera auf Kreidegrund; immer mit seinem Manganöl 
angerieben; recht gut. Auch auf geleimte Pappe. -Paust Photographien. 
Langhammer. Pyramidenkornpapier. (von Schäufelen) Mit Pastellstift, 
z.B. braun auf blaugrau. oder mit Sibirischer Kohle, weich. mit 
Fixativ fixiren. - Leinwandgrund: erst Leim, dann Kreide & Leim, 
dass er nicht schluckt. Auch Ei & Zinkweiss. Malen mit 
Schmincke Tempera, die kaum heller wird. Malmittel Ei & Essig. 
Die Leinwand bräunlich (Farbe in d. Grund) Kohlefix ist im Ton 
graulich gemalt. – Zeichnen in der Mappe, Unterlage zum Carton. 
Strobentz. Wurmtempera auf Kreide od. Oelleinen. gewöhnlich. 
Stuck. Schmincketempera, Kreidegrund. Englische Gouachefarben (Windsor[sic!] & 
Newton) 
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mit Eizusatz, auf ungrundirte Pappe od. Kreidegrund. Gipsbretter. 
Die Tänzerin & die Amazone in Thon vormodellirt, in Gips 
hauptsächlich fertig gemacht, – nie in Stein. 
Gussow. Thonerdeseife wurde schon früher zu Farbstiften; Oelkreide, verwendet. 
Thonerdeseife in Terpentin, die Farben mit Harzzusatz. sehr theilbar. 
Dadurch zum Zeichnen verführend. schlägt nicht ein. 
Grund: Nicht zuviel Leim; dicker Kuchen aus Leim & Schlemmkreide; 
ein halb so grosser mit Zusatz von venezianisch. Terpentin; beide 
zäh zusammengerieben, mit lauwarmen Wasser ganz dünn angemacht, 
1–3 x aufgestrichen; geschliffen; getränkt mit Terpentin & Mastix 
soviel mans will. Leinmwassertränkung nicht so gut da sie platzt. 
Gut sei: Grund von Apotheker Ernst Friedlein, München, 
Erhardstr. 29 a o. 
Besteht aus Gelatine, Zinkweiss & Magnesia, 
ein paar Tropfen Carbol, damit die Gelatine nicht verdirbt; 
für Wasser wie Oel, nicht schluckend. 
Tempera besser mit Harz (Schellack) überziehen als Leim, weil dieser zu 
hygroskopisch ist. 
Eigelb immer frisch, da der Schwefelwasserstoff d. Farben ändert (Bleiweiss etc.) 




NB: (auf die französischen Pappen Casein & Zinkweiss?) 
Habermann Schmincketempera, ev. mit Ei, oder auch Harzmedium v. Pereira. 
Auf Pappe mit Kreidegrund oder Leinwand, gefirnisst mit Mastix oder obig. Pereira 
Höcker Malgrund: Vergoldergrund (dicke Masse) mit ein wenig Wasser erwärmen; ein Ei dazu 
zur Geschmeidigkeit, gut in die Leinwand hineinbürsten; ev. vorher leimen. 
- 
mit d. Oelfarbe dick zusammen malen, dass eine Handschrift hinein kommt. dann weiter. 
Cobaltgrün als Lasur f. Fleisch. Später auch Harz. 












sehr gut. NB 
[alles quer] 
Pompeo Baggio ff. 
Der zu Marmoridea wie scaiola verwendete Stein ist ein Alabaster, aus 
Livarno. Für Marmoridea wird er gebrannt, dann ins Aqua silice Bad 
dann nochmals gebrannt. Das Bad & das gute brennen ist sehr wichtig, betreffs 
des Abspringens später, Werfens, etc. Grund von Pezzolana ist wesentlich. Moderne 
Erfindung von Cignano. 
Stucco lucido wird wie Unterputz gemacht, dann der Nachputz gleich mit 
der Lokalfarbe gemischt – die Malerei dünn darauf mit Seifen- 
wasser überstrichen & die Adern etc leicht hineingemalt. Dann 
gleich mit dem heißen Eisen. Wird immerhin fest. Dies die gewöhnliche Antreicher- 
manier. s. Opus. 
Bei Terazzo & Granita wurden die Steinstückchen in Gips auf den Fußboden 
gelegt, gestampft, zuletzt geschliffen. 
In San Gioactino[?] haben Sassetti und Tadolini falsches Mosaik gemacht, nur 
Putz, die Linien eingedrückt. ganz gut; die Figur mit einen Eisenstempel. 
Baggio schlägt vor, die Mosaiken im Albertinum auf Eisenrahmen mit 
Drathnetz zu machen; Marmorstückchen hinzuschicken. in Cement od. Gips, 
am besten in hydraulischem Kalk mit Ziegelmehl einzulegen, der am längsten 
weich bleibt & so an die Wand zu setzen. Die Pilaster Marmoridea. 
Wie Terrazzo zu behandeln. 
Die Bilder im Palazzo eingeklebt: 
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oben ein hochkantiges Brett; daran die Rollkloben befestigt, 3 cm von der Wand. Wohl auf der 
gemalten Seite. Die Wand mit Oelfarbe & Firniß dick an- 
gestrichen & trocknen lassen. Von Gerhard schen Kleister nicht zu dick 
daraufgestrichen; wie ein gerader[?] Vorhang hochgezogen mit Tüchern, Bürsten über Papier 
angedrückt. Trockne 
Stellen mit heißen Eisen gebügelt. Je 1 Tag. Malt sich viel besser auf die angeklebten Bilder. 




Notiz: Leinwand 4 mal mit Kasein H streichen 
beim letzten Mal die Hälfte Zinkweiss in Wasser zurühren. 
Nicht schleifen; es darf nicht schlucken. 
Darauf Neischtempera, ohne Bindemittel. 
Eventuell hinten erst Stärke streichen, 2 mal dünn, 




Kleine vergoldete Stucchi[?] nur aus Wachs auf den Putz. 
NB für decoration practisch: glatter Putz, Tempera gemalt, 
Wachs in Wasser darüber gezogen, & blank gerieben. 
Mixion, Vergolderöl, gleich aufs Nasse; nächsten Tag vergolden. 
Retouche: Oelfarbe & Benzin. ev. das ganze Fresco mit Wachs & Terpentin über- 
ziehen speciell Bergzinnober 
Unger entzieht (Pereira) & Neischtempera das Bindemittel, setzt 
Ei & Mastix zu. (genau die Hälfte Mastix) 
Grund: Holztafel. Geleimt – resp. auf den gestrichenen 
Leim dünne Schneiderleinwand gedrückt. * 
5–6 mal mit Pfeifenthon & Leim, ganz dünn, gestrichen. 
Dann 8–10 mal Zinkweiss & Leim, ganz dünn; geschliffen 
bis es ganz glatt ist. Eventuell röthlich mit Terpentin 
darüber lasirt. Tempera dick gemalt. 
Grund: Thon, Leim & etwas Firniss (Ei, Zinkweiss, etwas Firniss, Mogk.) 
etwas schluckend. 
Farbe in Wasser gerieben, in grossen Tuben. 
Eintauchen in Mastix (Sandarak) die Hälfte Ei. (Harzfirniss v. Pereira) 
(Mastix in Terpentin in Heisswasserbad gelöst. 
(Essig, auch für Lasuren; weder Wasser noch Terpentin.)? 
Dazwischenfirnissen mit Harz & Terpentin; ev. auch 
anreiben. 
Aluminiumpalette mit Näpfen. 
Immer gut trocknen lassen. (24 Std.) 
es bleibt matt. 
 
Bronce patinirt mit Schwefelsäure (Pi… & franz mit Ammoniak) mit 
dünnen Copallack fixirt (mit Terpentin & Lackfarbe bemalt.) 
bei Lanner[? Donner, Sommer] mit Wachs & Terpentin. 
Oder Essigsäure mit Wasser verdünnt überpinseln. 
Ammoniakdämpfe unter Glasglocke machen bläulich 
Wachs in Schwefeläther gelöst darüber. 
 
S. 64 
C. Kappstein. Taormina. 
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Eitempera mit Feigenmilch, pastos malen, bleibt lange naß & 
wird sehr fest; die Tempera verdirbt nicht so leicht, so daß 
Essig überflüssig & stinkt nicht. 
auf Seitz beziehn. Farmacist a Marco Vasconetti, coloraio. 
Treviso, 
via Settembre 
ombre t. gialla turca, ganz hell. 
Siena mezza[?] brusciata. (rosso di Spagna (Eisenroth) Terra rossa di Treviso mie[?] Luch[?]. Ter. 
Verda sulta[?] 
(Tizian & Coreggio in Mus. Daria: bräunliche Leinwand, kalt graue 
Temperauntermalung, farbig lasirt, mit Ei.) 
 
Holzbrett erst mit heiss Leimwasser überstrichen, 2 St. trocknen. 
rohe Leinwand, etwas größer (2 cm mehr) als das Brett, 
auflegen, mit dickem Tischlerleim aufstreichen & mit 
dem Ballen fest einreiben, bahnweise. 
1 Tag gut trocknen, Ränder mit scharfen Messer 
abschneiden. 
Dann weisser Bolus ( Kürschnerkreide, Pfeifenthon) dick in 
Wasser eingeweicht nach und nach unter Rühren Stuben- 
malerleim (ziemlich dick wie für Leimfarbe) zusetzen, 
so dass es weder wischt noch abplastert. Aufstreichen 
wobei Masse immer im heissen Wasser bleibt, im 
warmen Raum & nach einer Richtung. 
Sobald der Grund anfängt weiss zu werden, zweiten 
Aufstrich in der andern Richtung; so fort; in den 5–6 
Aufstrich für jeden Uebergang etwa 1 Esslöffel Leinöl- 
firniss oder venez. Terpentin. 2-3 Tage trocknen. 
(nicht in der Sonne, da der Leim sonst craquelirt.) 
Abziehen mit der Ziehklinge, & trocken mit Sand- 
papier, erst gröber dann fein, abreiben. 
Dann 1–2 mal dünn Leim & Zinkweiss & etwas Leinöl, ev. 
gefärbt, darüber; mit dem nassen Lappen, Polierleinwand- 
ballen, geglättet. - Zieht sich die Platte, dann hinten 
heiß Leimwasser dünn aufstreichen & vorsichtig in die Sonne, 
bis sie gerade ist. Hinten mit Oelfarbe streichen. 
Leinwand 1 □m trockne Leinwand 5 Eigelbe, Zinkweiss 
& wenig Bolus zusammengerührt, dick in Wasser, & mit 
der Hand aufgestrichen, mit Bimstein & Wasser geschliffen. 
– 
Farbe in Wasser gerieben, in Tuben mit ganz wenig Gummi. 
Das Eigelb ohne Hahnentritt, in Tasse, tropfenweis das gleiche 
Volumen Mastix mit silbernem Löffel dazu, das gleiche Essig? 
besser Bor 
Beim Malen nur einstippen. 
Immer gut trocken, ev. anwärmen. Mit dünnen 
 
S. 65 
Mastix & Terpentin firnissen, immer Malschicht & Firnissschicht 
wechselnd; auf dem Firniss einfach mit dem Malmittel weiter, die 
Fläche soll nicht glänzen, nur gut klar stehen. Mit Spiritus & Wasser 
abgerieben verschwindet ev. Glanz; auch Ammoniak & Wasser, auch für blanke 
Oelleinwand gut. 
NB (Bracht malt auf grobe Majolicaleinwand von Pereira zuerst 
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mit Schönfeldtempera, darüber mit Ludwig Petroleum. 
 
Aufzeichnung mit Tusche, darüber Terpentin & röthl. Oelfarbe 
getupft, Vertreiber. 
– 
Ziegenhaarpinsel Picknäs, Berlin, Kochstrasse. 
Japanische Pinsel Louis Rex & 6° Leipz. Strasse 22. 




Mastix, Ei, Zinkweiss, für Oel auch 
- 
Leinwand Kreidegrund mit obigen streichen 
 
15 Jan. 1900. Meissner hier[? fach]. 
Gips bronciren: 
Fixativ 2 mal. weiss, Deckgrün, berliner Blau, in Oel & Terpentin. 
Die Neapelbronze[sic!] von Dante war schwarz angestrichen, mit Graphit glänzend 
gemacht; wurde mit Terpentin abgewaschen, dann grün gemacht. 
 
April 1900 Sculptur (mit Behrens) … … 
die Hellmer[?] sehr[?sche] Forderung[?], für wg im Material, Bronce, Stein, selbst zu 




Retrospiciens. April 1900. 
[ff. 1898 – 1900 Albertinum] 
 
[eingeklebtes Briefconcept an Mr. De la Mageliere, Paris von Prell] 
[...] Ich sehe mich ungern unter den 
Historienmalern alten Stils, mit welchen 
ich nichts als die Aufgaben gemein habe. 
Mein Ziel nach Raumkunst ist dem 
ihren so entgegengesetzt, wie allerdings 
auch dem jetzt üblichen Flachornament. [...] 
 
S. 68 
Pepino – Friedlein Grund, erst mit Leimwasser die Leinwand leimen. 
 
Offermann Rudorffers Gipshünen[?]: 
den Gips mit Schellack 2 mal überziehn, schwacher Glanz. Dann 
mit Goldbronce in Schellack bronciren. (nicht decaturirter[?] Spiritus) 
Dann der Localton, Farbgeber[? puben zuber] in Terpentin gerieben; einige[?] 
Tropfen Copal zugesetzt, auf dem Fingenagel probirt. Ob es nicht zu 
stark od. zu trocken wird. (ob mit Terpentin verdünnen?) Es muß ohne 
Glanz trocknen. Eventuell nochmals mit Schellack fixiren. 
Zum Poliren auf Wolllappen Schellack, darüber Leinlappen 
mit ein paar Tropfen Leinöl, wie die Tischler – stellen- 
weise polirt. 
Dann der Oxydationston, mit herauswischen etc. 
Hauptfarben: Kienruss, Röthel, Siena natur, Chromgelb citron & 
Orange, Preuss Blau, Bleiweiss, Graphit. 




auf glatte Winsor & Newton Pappe, Terpentin Oelfarbe gedeckt 




Skizzen von Binet & Henri Martin anscheinend einschlagenden Leinen, weiß immer 
stehn gelassen; Laurens ebenso, Feder & Tusche vorher. 
Dank & Eichler graues Papier, Kreide od. Kohle, zuletzt Pinsel & 
Tusche, weiß aufgesetzt, Aquarellblau, Rand weiß. 
Vielleicht Lenbach ungeleimte Pappe, zeichnen & Tempera, dann braun leimen, 
mit Oel fertig. 
 
Schirm glatte Email & Glass müssten spiegeln & wie Wachstuch aussehen. 
Helfen kann Mattglas & viel Schwarzloth. 
Stumpfes Email, Glasfarben, in einem sehr fetten zähen Oel, mit Terpentin gemalt, 
auf Eisenplatten um ca 20 cm□, rauher schöner Grund; 
malen wie man will: gebrannt steinhart. Preis ca 200 Mk. 
Guttapercha (aus Hamburg) in Terpentin gelöst, in die Sonne gesetzt, 
giebt flüssige, gelbliche Lösung; mit Glasfarben gemischt. 
Soll völlig wetterfest sein, für Anstrich, hell dünn darüber. 
Kautschuk, in Benzin gelöst, hält nicht. 
Die Glasfarben, in Oel gerieben für Oelbilder brauchbar, schon bei Moewes. 
Auch für Fresko; etwas theuer, aber alle gleich theuer. 
Guttapercha an der Wand: Gipsgrund; die Gusshaut beseitigt, mit 
Guttaperchalösung gestränkt, dann gemalt. 
Sogenanntes kaltes Email (Robert, Neufchatel) Farbe wahrscheinlich mit Copalpulver gerieben & 
aufgetragen, 
dann heisses Eisen davor gehalten, bis es leicht zusammenfliesst 
 
S. 69 
Paris Hardy & Allan; 36 rue du cherche midi 
(Leipzig bei Wünsche) 
Pastell & Oel 
Oelleinwand – erst heiß geleimt, dann Bleiweiss (elruse[? chruse]) Oelfarben 
Wandbilder alle Farben in Wachs gerieben, Oel oder Kreidegrund 
Melchers Decorationen für America: Einschlagender Kreidegrund 
der Weiss mit Wachs & Terpentin gerieben (gutes Wachs ohne Talg) 
zuletzt ganz ohne Wachs gemalt. 
Paris de Chevanne ebenso, die Farben nur entölt. 
 
Seliger. Matthissen's Fresco: 
Ueber den Putz eine Lage reinen fetten Weißkalk. 
Hierüber ein kräftig gelber Fleischton. 
Dann ein schwärzlicher Schattenton (Nachtluftton) mit etwas Weiß 
über Alles, mit Pinsel die Helligkeiten herauszuwaschen, 
die höchsten Lichter mischen sich mit dem Grundweiß. 
Sehr schöne weiche Wirkung. Dann mit d. Elfenbeinwalze geglättet, 
zuletzt Wachs & Terpentin. 
dagegen Putz ca 1 cm stark. 
 
Retropiciens. 
ff 1900 […] 






NB Marmor warm tönen, in die Tiefen & Haare grau darüber nicht braun. 
Laurens („viva Tolosa“) Oelfarbe Terpentin & Wachs, ganz dünn auf saugende Leinwand, 
sehr leicht, Wolken rosige Kanten auf reiner Leinwand. 
Wirkt doch schwer & dunkel. Catalog. 
 
NB fondo di gesso? 
 
Schlösser Kreidegrund, mit grauer Oelfarbe überstrichen. 
Moewes Oelfarbe mit Ludwig Bernstein, Terpentin & etwas Petroleum, 
ev. etwas Leinöl zugesetzt. 




Oberndorfer Holzbretter, guter Grund. 
Vergoldergrund von Seifert 
Unger Holzbretter: Gebr. Oberndorfer 
München, Schellingstr. 37. 
Gründe auf Probe. 
Böcklintempera (in Wasser) als Zusatz zu Neisch(?) 
Farmacia internazionale, Florenz. Piazza Vitt. Emanuele 5 
Broncegiesser G. Leyrer München 
Lientprunnstr. 28 (Stuck) 
Neischfarbe, pastos mit Eigelb, reisst nicht. 
NB: die Architekten d. Classischen Alterthums & d. Renaissance 
I. Bühlmann. (Ebner & Seubner, Stuttgart.) 
- 
(Albertinum. Decke. 
Versuch mit Neischtempera, auf den Helferlinggrund 
von Neisch, und Ei, Zinkweiss Schlemmkreide & Leinölfirniss. 
Der Grund steht; beim hinten Netzen wird er gleichwohl weicher; 
vorn gut zu netzen. Farbe behandelt sich gut; bleibt fast ganz 
unverändert. 
1) Danziger Grund war 2 mal Casein H (Gerhard) 
1  ''       ''         '' & Schlemmkreide 
1  ''       ''         '' '' Zinkweiss, 
[Klammer] dann geschliffen 
Casein H ist Casein mit Copal in Leinölfirniss 
    ''       B  ''     ''        mit Bernstein in Benzin 
NB Zum fixiren: Schellack mit Borax gelöst in Wasser? (Türcke, Gerhard!) 
Dicker Grund schadet nichts (Gerhard.) 
Casein H 3 Th. 
2) Infusorienerde 1 '' (Spanisch Weiss) 
[Klammer] dann 1x mit Petrolcaseinfarbe 
streichen. 
3) 4 mal mit Casein H grundiren; beim letzten Mal die Hälfte Zinkweiss 
in Wasser zurühren. (ev. hinten 2x dünn Stärke streichen.)) 
[am linken Rand hochkant:] Aus früherem zusammengeschrieben 
 
Tränkungslack Gerhard ist Wachs Benzin 
als Ueberzug, darauf mit Kasein weiter. 
Bei Walther als Cementfarbe (Sgraffitorestaurierung!) 
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- 
Pepino Friedleingrund, in warm Wasser gesetzt, etwas 
verdünnt; Leinwand nicht leimen noch nass machen, 
mehrmals streichen. 
Englischen dicken Copal, in etwas Leinöl & Terpentin dazu. 
 
S. 72 
Arbeiten Treppenhaus Albertinum 
[...] – 1901 im Frühjahr den Titanensturz begonnen 
Caseinleinwand, von Schulz wieder gut präparirt als die römischen. Zu Luftstudien 
im Mai in Laboe, 14 Tage, während Schlösser und Harnisch überprüfen. Gemalt 
mit Neisch's Casein, das besser ist & farbreicher als Gerhards. 
[...] Portovenere. Reizendes Fischernest 
[...] , Klippen & Wasser gemalt. [...] 
1902 [...] 
Februar die beiden Marmor- 
figuren im Atelier überarbeitet und getönt. [...] 
Mitte März Porträt 
des Prinzen Georg & König Friedrich August begonnen, ganze Figuren 
Ersters auf Victorialeinen (Schutzmann) halbsaugend; Neisch's neue Wachsöl- 
farben; beide Materiale sehr gut; beendigt 25 April. Letzres auf Hauser- 
leinwand, halbschluckend. F [Einfügungszeichen] 
[...] 
Man muß sie 
mit Spiritus vor 
dem Malen abziehen. 
6. März 1902, oben 
F [Einfügungszeichen] Das Hauserleinen übermäßig glatt & nicht schluckend; 
die Farbe rutscht 
sehr; beim zweiten Malen sitzt sie besser; Kopf prima stahr geblieben; 




NB Gips, nach dem Bemalen mit Talkum abgerieben, bekommt feinen Marmorglanz. 
 
S. 73 
15/6 02. Schlösser. NB 1902 
Kernseife, in Wasser bis zur Sättigung gelöst, wird beim Erkalten wieder fest, bei 
Erwärmung wieder flüssig, halb & halb mit Mastix in Terpentin 
beides vorher erwärmt, zusammengegossen, giebt eine milchige 
dicke Flüssigkeit, mit Terpentin & mit Wasser verdünnbar, als 
Malmittel für Tempera(wasser) wie für Oel brauchbar, beides 
durcheinander verwendbar. (ein h…r rieb dazu die Farben in Eiweiß.) 
Grund Kreide & Leim; solange es naß, dünne Oelfarbe darüber gestrichen, 
die sich gut verstreicht. Bei der Veronesercopie dann 3 Studien – Antuschen, 
dickmalen, statt alles lasiren, für Schönfeld Tempera welche fetter ist als 
Neisch'sche: Grund: ca. 40 Eigelb, etwas Leinöl und Gips von Wanke[?Waenke] zu dickem Brei 
gerührt; die Leinwand mit Wasser genässt, den 
dicken Brei fest daraufgestrichen. Steht sehr gut & schluckt wenig. 
Nahler hat Pr. Fr. Aug., dessen „Hauserleinen“ (welches schlucken soll) u. für 
gewöhnliches Oelleinen erklärt, glatt & schlecht, mit Mastix in Terpentin 
gefirnißt; Pr. Georg mit Bernstein in Terpentin, weil 
das rauhe Leinen eine stärkere Decke[?] braucht. 
Das Königsberger Bernsteinterpentin ist besser als (Ludwig) 
ist besser als Martini; das ausfallen desselben ist vielleicht 
Copal fälschung - jedenfalls schlechte Fabrication um ihn heller 
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zu machen. Bernstein ist nur löslich wenn er zu Bernstein- 
colophon gebrannt ist, dan pulverisirt etc. 
malte 1900 seine ersten Wände, 1902 Villa Eggers. 1906 unsere Versuche 











Polirtes Fresco. NB zu Frescotechnik, Opus. Kappstein's stucco lucido 
1900 Fries Proben, die ich habe. 
1902 Villa Tiede 
Gipsunterlage; an der Wand Sandmörtelputz. Trocknen aufkratzen. 
2 Lagen Putz ca 1 cm stark im Ganzen, Marmor Sand u. Kalk. Zuerst feiner 
Mörtel 
2–3 Lagen hintereinander, zusammen Malta[?] genannt, darauf eine 
Marmor & Kalk 
Marmorstaubschicht, weich auf der Mühle zermahlen; die Stahlkelle muß 
leicht herausgehen, nicht schwierig; mit Holzbrett verrieben, mit Stahl- 
kelle geglättet; ganz glatt, ohne Schrammen, Stahlkelle färbt nicht färbt nicht./ 
Mu[?] bullione; 
Stuckoschicht mit Farbe ohne Seife, womöglich Complementärfarbe, grün 
unter roth, oder grau unter grün; 2mal aufziehen übereinander 
ganz dünn; mit Stahlkelle absolut glätten. Sobald sie angezogen 
haben kommen die Seifenschichten; (la tinta) 
 3 Eimer Kalkmilch sehr dick, gut durch 
Harsieb[sic!]  auf 1 Eimer Kernseife, 
Hartgewordene Kalkseife als Weiss. K. mit, 
Kalkseife färbt nicht. 
Venezianerseife 
Maro di Mer Seife 
aus Oel bereitet, nicht 
tierisches Fett 
nicht Pun. Wachs. 
Oder verseiftes Wachs 




Casein blättert ab. 
Tempera mit Harz 
zum Retouche 
aufsetzen, am 1 Tag, 
aufs 
oder Wachs mit Oel. 
gebügelte, solange 
es naß ist gleich 
oder 
gar Tage später. 
Punisches Wachs 
bindet nicht; fest 
Einbrennen. Auch 
über die Tempera. 
Tempera verbrennt 
nicht. 
mit dem Farbton gemischt & mit weichem Borstpinsel überstrichen; 
nicht glätten, bleibt stumpf stehen; nun malen, alle Farben mit 
obigen Seifenkalk angemischt. Unmittelbar auf dem Malen mit 
 
diesem Bügeleisen, ganz heiß über Holzkohlen, gebügelt; nicht 
zischen, 
ruhig bügeln, Glanz muß sofort kommen. Glanz verschwindet 
wieder während 
dem Austrocknen, durchs Wasser. 
Retouche mit Seifenfarbe 
durch d dann noch corrigiren, dann nochmals 
gebügelt. Austrocknen lassen. [Einfügungszeichen] 
Zuletzt wenns ganz hart ist nach 3–4 Wochen punisches Wachs, 
ohne 
Kalk; den Wachs & Terpentin & mit der Löthlampe 
Stichflamme, immer darüber, eingebrannnt; endlich 
Wolllappen polirt. (oder Wachsterpentin, nicht brennen 
nur reiben) 
Alles bis 1915 tadellos gehalten. 
NB Wachs & Terpentin mit 1/3 Wallrath (Sparmaceta[?]) 
Marmormehl & Sparmacet[?] als bester Marmorkitt 
gemacht bei 
Cossio, Passoma[?] Merluzzi. Berlin Auf der Probe mit rothem Grund ist der weisse Truthahn 
& die Zinnobernasen gleich nach dem Brennen mit Tempera aufgesetzt, 
(wie in Pompei) & das Ganze dann gewachst & polirt. 




1902 ff (auch Albertinum 
1 Juli 1902 bis 15 August die beiden Fresken, Europa & Grazien; malt sich 
gut, beide Veroneser Grüne Erde verwendet, die nicht zu hell trocknet. 
[...] 
December Decke eingeklebt; tadellos; […] 
Einkleben umgekehrt auf den Keilrahmen 
mit Shirting untergespannt, geheftet – die Decke mit Gerhardkleister, 
auf 3 fachem Oelvorstrich, eingestrichen, mit Steifen das Bild darüber 
befestigt – angedrückt mit Bürsten; Rahmen entfernt, die Ränder 





Schüler: Harnisch (Decorationsmaler) sehr geschickt & ganz kalt, wird nie 
ein Maler. Schlösser, ''    ''      ''              , sehr begabt & fein, viel gehindert 
durch die Decorationserzogenheit -, mit zuviel Schlenker in Pastell & Oel. 
Sein letztes Bild in Schönfeldtempera auf Eigipsölgrund sehr 
geschickt, nicht schluckend, lasirend (Siggu[?zu] Laki) Popp begabter feiner 
Mensch. Haenel begabt, aber Windhund & ohne Freud. [...] 
 
Kappstein: „Gerben“ des Ei's: 
Zusatz nur Formalin, oder etwas Alaun, zur Eiemulsion. Formalin 
brauchs Ei am wenigsten zur Erreichung des Gerbzwecks. 
Affaire: Klinger's Denunciation gegen Reinhold Begas. 
Zusatz von Formalin erhält das Ei & macht es hart. 
Ueberstreichen der Tempera & Caseinfarben mit Formalin 
macht sie sehr hart, dunkelt aber nach (Neisch's Ansicht) 
Cementfiguren soll man mit Kessler's Fluat überstreichen, 
Es bildet sich über dem Cement eine Flussspathschicht, 
der dessen Aetzfähigkeit verringert, so dass man ihn mit 
Oelfarben bemalen kann. 
 
S. 75 
1902 1904 Nachträgliches zu Fresco (Albertinum) zu Frescotechnik, opus. 
nach Tartaros 
6.1902/ Luftlöschen des Kalks: Kleinerer Haufen (ca 2 Ctr.) des gebrannten Kalksteins, 
mit Wasser übergebraust. Hierauf alles darüber geschichtet, übergebraust, 
& mit Brettern & Leinwand zugedeckt, damit alle Wasserdämpfe drin bleiben. 
Ist das Wasser verzehrt, nach 8–14 Tagen, wird die Bedachung abgenommen & die Luft 
vollendet das Ganze. Zeit: ¼ Jahr vor Benutzung! 
Nicht an der Luft zerfallen lassen & nicht nochmals nachsprengen wie im Albertinum; 
das Wasser verursacht neue Brockenbildung. 
(zwei Schichten unter den beiden letzten Schichten) 
Gegrabener Sand, nicht Flußsand. Quarzsand aus Meissen, Porzellanmanufactur, für 
die beste Malschicht. 
Febr. 1903 Ueberall wo Sandstein in der alten Zeughausmauer war, ist eine dicke weiße 
Schicht (nach 5 monatl[?] trocknen) über der Malerei. Nicht im Fleisch & wo viel Kalk 
verwendet war, am meisten über dunklen Grün & dem schwarzen Wasser. 
Jedenfalls hat also der Sandstein unreines Kalk dort abgesondert. Die Schicht 
ist aber ganz fest, nicht schimmlig. Ich will sie mit Tränkungslack Gerhard 
übergiesen, dann Casein übermalen. – Vielleicht hat der Sandstein auch keine 
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Widrigkeiten, & die trübe Schicht ist nur zu dicke Kohlensaure Kalkschicht infolge zu 
langsamen Trocknens über dem Sandstein. Gerhards Tränkungslack dunkelt 
nicht, isolirt gut. 
Rudorfer. 
Die Pilaster mit Oelfarbe auf Stuckmarmor übermalt, 
erst 1–2 mal Schellack in Spiritus (ohne Aether gelöst) 
überziehen – dann mit Tischlerpolitur (den Schellackballen gut 
ausdrücken, auf die Leinwand darüber nur einige[?] Tropfen Leinöl) 
poliren; wird sehr gut. (Wachs in Terpentin & Wallrath wird nicht blank.) 
Weil Leinöl wird schneller blank, aber hält nicht so gut. Die 
Pinselhaare zu entfernen erst einmal mit abgeriebenen Sand- 
papir & etwas Oel überreiben. 
Die Putzpostamente erst ablaugen 
dann Grund aus grauer Steinkreide & Leim, dazu 
1/10 venezian. Terpentin aufstreichen. 
Ist er trocken, Nesselleinwand auflegen, und mit 
nochmals obigen Grund darüber feststreichen. 
Dann Vergolderarbeit: Grund aus Chinaklee[?] & Leim, 2 mal; 
mit Bimsstein & Wasser schleifen. Mit weißem Schellack 
überstreichen, hierauf mit Bierfarbe gemalt; diese durch 
Anblasen fixirt, 4 mal mit Schellack überstreichen und 
mit Tischlerpolitur polirt. Seine alten Gipssäulen sind so 
polirt, nicht lackirt. 
Die Vasenpostamente entweder abhobeln, laugen & so behandeln, 
oder die Holzwände abnehmen, und Kunst oder echten Marmor 
darum setzen, mit Schrauben. Jedenfalls nicht Gipsgrund auf 
das Holz direct. 
Oel-Gründe: Gipsgrund den Gips nicht abbinden lassen sondern immer ¼ Std lang 
rühren, bis er todt ist, trocknen, dann pulverisiren & beirühren. 
imitirte („Bologneser Kreide“ ist dies) weich & gut, wenig schluckend, für pastoses Malen. 
Schlemkreide ist zu trocken 
Dies, oder Chinaclay, oder Pfeifenthon saugt weniger als Schlemmkreide, 
& muß nicht erst in Wasser, sondern gleich in den heißen Leim, 1 M. [Pfund] Leim 
auf 2 Liter Wasser, gerührt werden. 
Auch Scharnitzer oder Grundkreide – Graue Steinkreide wird erst in Wasser gerührt, dann zu obigen 
Leim, der also etwas mehr Wasser dadurch erhält. Einmal über 
Pappe (Münchner Grund.) sehr hart & körnig, saugt wenig, sonst ganz dünn 
für Oel mit etwas venezian. Terpentin in den heissen Grund. 
Loggia „Helles Metall“ (Weiss Messing) kann mit Oelfarben dunkler 






für Oel & Tempera wohl am besten Chinakreide mit Leim. 
Die Tempera vor dem Firnissen entweder mit Reisstärke (die Stärke 
kalt in Wasser aufgeweicht, wie Milch dann leicht aufkochen und wodurch sie klar wird, 
dünn verstreichen, damit sie nicht aufsteht & blättert. Dann erst 
Schellack. 
Für Fresco versuchen, die meisten Stellen mit Salzsäure 
fürchterlicher Unsinn! 30 Tropfen auf 1/8 Liter Wasser, zu betupfen mit Watte 
(hilft nichts. Casein 
nach Trocknen übermalt, tadellos 
Stucco Lucido waren in der Farbe nicht gelungen 
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die Münchener Broncen werden alle mit Farbe 
patinirt (Terpentinfarbe & Lack) was mit echter Patina 
die durch Wachsterpentin fixirt ist, auf das gleiche 
hinauskommt. So sind auch die Japanischen Broncen 
alle mit Lackfarbe patinirt. Rudorfer restaurirte 
viele für Bernheimer[?], wusch den Lack ab & fand 
sehr schlechte, mit Zinn ausgefugte Güsse darunter, 
die ohne Lackpolitur unbrauchbar gewesen wären. 
Das Braun Schwefelammoniak (?) noch nass in heisses Wasser 
getaucht. 
Grünspan in Terpentin gerieben, mit Tropfen Copal streichen, 
trocknen lassen; & dann mehrmals mit Wasser 
übergiessen; die Farbe löst sich zum Theil, läuft 
herunter & bekommt so die Regenzufälligkeiten 
zuletzt wachsen. Grünspan riecht unangenehm, 
Vorsicht beim Einatmen – auch später immer 
gefährlich wegen der Giftigkeit. 
Essigsäure für das scharfe Grün, verdünnte Salzsäure für das 
blaue. Wachsen & frottiren. Hierauf das 
Ganze erhitzen, damit das Fett aus dem Wachs 
abdampft, & das Ganze mehrfach wiederholen. 




die beiden Nischenfelder & Tartarosfeld mit Casein & 
Farbe gestrichen & mehrmals mit Neischcasein getränkt. 
Schlucken wenig. Ev. über die Untermalung später mehrmals mit 
Tränkungslack, dann übermalen ev. mit Schönfeld Tempera, 
die fetter als Neisch ist (?) (bei Neisch geblieben) 
(Der Gips der Rabitzwand blättert beim Malen in 
kleinen Punkten ab; sehr schlecht!) 
16.2.03 Den gestrichenen Caseinfarbegund nochmals mit Casein 
tränken, hilft wenig, er schluckt noch ebenso. 
Mit Benzin & Wachs ganz unmöglich - das Wachs bleibt oben 
sitzen, & nimmt weder Nässe noch Farbe an. Gerhards 
Tränkungslack ist bestimmt nicht Wachs &Benzin, vielmehr 
außerdem irgend ein Harz. Er bindet den Grund gut, macht un- 
merklich dunkler. Die Venusnische wird damit 2x dünn 
mit Pinsel gestrichen; Tartaros & Prometheusnische bleiben 
Caseinfarbanstrich. Milchanstrich ist das Einzige bewährte 





J. Mogk malt mein Portrait: 
Victoria ganz Kreide Leinwand. Mussinifarben. Hintergrund (ein Bild) 
stark untermalt, mit Mussinimittel No 3 (schnelltrocknend, grau Etikett) 
… [unleserlich gestrichen] angefeuchtet & lasirt (recht gut) Rafaellistifte zum Vollenden. (Kork- 
wischer, die Oelhaut abwischen; u. Terpentin & Pinsel verwaschen. 
 
April April & Mai die Prometheuswand gemalt. Wenige schlechte Stellen 
bei den Parzen; diese durch Brickets (Schulz) in Kohlekasten davor gestellt 
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schnell getrocknet. Die Putzflächen der kleinen Zwischenfelder für 
Kasein (grau Kasein vorgestrichen) vortrefflich, das Rabitzfeld, Tartaros, 
sehr schlecht & immer wieder bröckelnd. 
Retouche der Venuswand: Neischcasein. Nicht vorher mit 
Tränkungslack fixiren; sehr dünn wirkt er nicht, stärker glänzt 
er sehr. Im Fleisch: 4 feste Töne mischen – dann zusetzen was man 
will. Gemischte Töne, nicht nur lasirte wie früher. Die ausgewachsenen 
Stellen erst leicht mit Tränkungslack fixirt. Gutes & sicheres Arbeiten. 
Mai Bei Tartaros braun aufzeichnen auf grauen Grund, gelbweisse Lichter schraffirt; 
darüber Localtöne – dann festes Malen mit gemischten Tönen – zuletzt 
Lasuren Cassler. Prblau, Krapp etc. Sehr schnell. Tonändern mit Schwamm. 
Juni 1 Juni – 5 Juli Skizzen zu den Reliefs modellirt, Ikarus & Perseus 
frisches & schönes Arbeiten, in Bronce gegossen. Juli über 
Vorbereitungen zum Prellwerk, [...] 
[...] 
Die Mosaiken sind eingesetzt & wirken gut. 
 
Harnisch Buttermilch macht Oelfarbe sehr schön stumpf, völlig wie Tempera 
aussehend (verstupft, damit nicht Streifen kommen.) Wieder wegge- 













[...]; viel Mühe mit den Lampen. 
Heizung & Windfang ebenso, wogegen Treu aufs möglichste protestirt; ich 
fürchte dass Russ & Staub binnen Kurzem alles verdirbt. Mosaiken 
in 3 Monaten sehr mühsam geschliffen & polirt (– zuletzt mit Bohnerwachs 
abgerieben; die Masken modellirt & gefärbt, die Statuen mit Nussbeize 
getönt mit Benzin & Ceresin übergangen, & gerieben; schön mattblank. 
 
S. 78 
(auch für Decke Rathaus 1908) 1904 
Rudorfer April 1904 geschrieben 
1903 Die Marmorstatuen Albertinum mit Nussbeize (Casslerbraun mit Pottasche) 
(kleine Klümpchen), sofort in Wasser löslich, beim Drogisten fertig zu haben). 
Mit grossem Pinsel aufgetupft, nassem Lederlappen gewischt. 
Dann mit Ceresin in Benzin kalt gelöst überzogen (in München wird aller Marmor 
so übergangen, seit Wagmüllers Liebig mit Tinte beschädigt wurde.) Ist abwasch- 
bar & bleibt matt, nur etwas durchsichtiger. Gerieben wirds blank & etwas 
dunkler; mit etwas Benzin bestrichen wirds wieder matt; mit 
Benzin wieder ganz wegzuwaschen. Oder eventuell: Ceresinstreichen, mit Ceresinfarbe 
als Malmittel 
oder dünn mit dickem Schellack, das er nicht einzieht, streichen, Bierfarbe matter, 
mit Fixativ fixiren, dann blank poliren. 
NB 
opus 
Cornelius' Jüngstes Gericht, Fresco gereinigt, erst mit Brot, 
(weich, dass es nicht klebt, immer Scheiben abgeschnitten im Reiben), dann 
mit Schwamm & Wasser. Sie waren überzeichnet mit einer Art 
Buntstift, so die Tiefen, Finger etc; Rothe Töne grün überschraffirt, 
um sie leichter zu machen. Alles sass ganz fest. (vielleicht doch 
Pastell, das die Wand nachträglich gebunden hat?) 
 Gipsmodell des Prometheus 2mal stark schellacken weisser Schellack; 
Terpentinfarbe Casslerbraun dünn lasiren; nochmals 
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dünn schellacken. Zuletzt Ceresinbenzin. Besser: dünn Ton Terpentinfarbe: Zinkweiss, L. 
Ocker 
gebr. Umbra, hier & da schwarz & Preuss Blau. Die 
blanken Höhen mit dünner heller Deckfarbe stumpf 
gestupft. 
Die Goldnische (unecht vergoldet) ganz dünn terrasiena 
ungebrannt lasirt (Terpentinfarbe) dann ein dünn grünlichbrauner 
Ton in die Tiefen, die Höhen mit trockenen Nessellappen herausgewischt. 
(& etwas Benzin) 
Die Gipsgoldfiguren: über die Vergoldung geschellackt. Terpentin- 
farbe lau siena naturale lasirt; die Höhen schwarz & roth getupft. 
Die Knie dunkelgrüne Flecke (wie durchgekommene Bronce.) 
Dann Bierfarbe weiss grünlich & Graphit, dünn lasirt (über alles[Einschub von unten]), 
wie ein 









Die Broncereliefs Ueber die gewachste Patina mit Terpentin- 
farbe (Preus. Blau, Chromgelb, weiss) getupft; (gerieben wird’s blank 
wie Email) die Vergoldung mit Siena & dem bräunlichen Ton übergangen. 
Die Gipsmodellreliefs f.d. Ausstellung: Nähte[?] schellacken, stark. 
Mit Oel oder Terpentinfarbe einfach hellgrün streichen; mit braun, gelblich 








Im Garten Loschwitz: 
Die Cementfiguren: trockne Zinkweiss, Schwarz & Umbra zusammen 
mischen zu gleichem Ton, dann mit Kaliwasserglas aufstreichen, 
das auf Cement hält & ihn hart macht; sonst zerstört er bald. 
(Künstlerhaus München) 
(Will man Oel auf Cement malen, so erst dünne Salzsäure oder 
Eisenvitriol überstreichen, um das Kali des Cement zu tödten; 
das Salz abreiben, dann Oelfarbe.) vergl. Kappsteins Formalin 
Die Muschelnische aus Portlandcement, von unten angefangen. 
Bei Rudorfer bestellt: 
Pappen mit Steinkreide grundirt, & dicke Wagenpappen (Voltz) 
auf Holzrost. (Hinten mit Leinölfirnis streichen gegen Nässe.) 
 
+ NB Rathausdecke: Ueber das Drahtgerüst & Drahtnetz ist Cementbeton gezogen: 
Ueber den Cementbeton: dünn Eisenvitriol (Grünspan) 1 M. [Pfund] auf 20- 40 Liter Wasser 
streichen. Es wird erst grün, dann gelb (Ocker). Es wird mit der Bürste abgerieben – dann 




ff. Rudorffer Die blankbraunen Broncen von Wrba: die Bronce ganz glatt 
polirt, mit Schmirgel, mit Schwefelammonium bestrichen & sofort 
in heisses Wasser getaucht (wie Schauss). Dann gewachst & polirt. 
Es ist mit Schwefelammoniumdämpfen unter Glasglocke zu machen. 
Die kleine Prometheusbronce: Ganz angestrichen mit Terpentinfarbe Schwarz & Röthel (Mahagoni-
braun) 
ganz weggewischt, nur die Tiefen gelassen. Gelbe Tiefen. Polirt nur durch Reiben. 
Bei Gips muß erst Schellack darüber, dann poliren. 
Die Silberne Aphrodite leicht mit Siena naturale lasirt, weg gewischt. 
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5 April 1904. Ausstellung bei Arnold, Dresden: […]. 
30 Aquarellen Reflexe in Mappe, versichert M 5000. u. unverkäuflich. […] 
ff. (Albertinum) 
[...] [Eröffnung Albertinum] 
Trotz Müdigkeit noch die beiden Monarchenbilder für Bautzen, 
lebensgroß, ganze Figur Museum Bautzen. 
König Georg & König Friedrich August 
 
S. 80 
für Commezienrath Weggang (durch Holst[?]) gemalt, ebenso das Eirikbild für 
Bremen; letzteres etwas braun. 
Die Victorialeinwand, halbschluckend, wird sehr schwarz. Kreidegrund wohl besser. 
Die Vibertfirnisse sehr schön, besser als Bernstein. 
Zum Anreiben Karma recht gut, bleibt länger naß als Vibert retoucher. 
Sehr gut scheint Schindlers Pereiratempera & Harz, mit firnissen, auf 
glattes Leinen, Kreidegrund; im Herbst zu versuchen. nichts werth! 
Zuletzt Pastell König Albert für Holst[?], Brustbild. [...] 
1905 [...] (Blasewitz Elsasserweg 7). Im Januar 2 kleine 
Bilder, Studien des „Freir“ und des „Eros“ braucht zu Wasserfrau und Eros auf dem Meer 
matt Mussini über Oel, mit Firniss fertig zu machen; das matte Mussini 
ganz ausgezeichnet, immer zeichnend & fest zu verwenden, trocknet in einem Zug. 
Beide vollendet Mitte Februar, ebenso „Wiesenquelle“. Die beiden ersteren weg 
nach Lüttich geschickt. Wiesenquelle auf starkes, glattes Oelleinen. [...] 
Kleine Landschaft Pensierosa für Fritz Sthamer Hamburg gemalt. 
[...] [Orientreise] 
Nach Rückkehr ein Königsporträt Kniestück für Crimitzschau, 
ebenso Brustbild für Arnold – das letzere ist das bessere. Pensierosa kaufte Arnold – 
Pensierosa neu, für Senator Sthamer bestimmt, [...] 
[...] 
[linker Rand hochkant] im Hospital s. Cospali 10 Gouachen gemalt. 
Nov. December Mosaiken für Baumwollbörse, Bremen. Siehe übernächste Seite. 
 
NB Nahler reibt die Farben in Mastixlack, malt mit Spiritus, wird matt, später gefirnisst. 





Anspritzen mit Medium, Malmittel III von Schminke, Fixirrohr 
schnelltrocknend. 
Januar 1905 Temperaversuche. 
I Mussinifarbe matt. Das Malmittel sehr gut & flüssig. Behandlung wie Oel, 
auf Oelgrund (saugender Grund wohl auch gut) trocknet sehr bald in 1 Tag, man kann immer 
von neuem darauf. „Frühling“ für Schettler auf Oelgrund, sehr dünn, trocken, 
ruppelnd[?]; braun aufgezeichnet, stark; Localton deckend dünn drüber lasirt – dann 
hell & dunkel hinein. wird stumpf. sehr bequem. 
Als Untermalung: Skizzen: Wasserfrau u. Eros auf dem Meer. Sehr gut auf alte 
Oelfarbe zu malen; ebenso gut auf Victoria Kreidegrund, aquarellirend, 
Zum fertig machen: wird hell und fein, ändert gar nicht beim Firnissen. 
(ebensogut vielleicht Gerhards pun. Wachsfarbe? Siehe später. nichts) 
Müller-Breslau: Pappen bei Baumann & Sendig, Dresd. Altmarkt. 
Leinwand G[?] Schlesinger. König Johannstr. 
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Leinen, schleifen, Grund v. Leim & Kreide, wie 
bei Hauser angegeben, mit der Hand eingerieben; 
auch auf der Pappe. Nicht schluckend. 
Pappe mit starkem Leim (da sie schluckt) einseitig, 
einmal (mit ein paar Tropfen flüssiger Tusche 
zum Schwärzen. 
II Müller Breslau (Engel) 
Oeltempera von Lechner[?] (Berlin) nächste Seite, Pietschmann. 
oder Bösenroth (Plauegg) 
Grund. Rohe Leinwand mit Lösung von 4 Tafeln Speisegelatine 
auf ¼ Liter Wasser 
mit 1/10 Liter gebl. Leinöl 
gestrichen & trocknen lassen. 
Hierauf im obigen Leim, heiß, Kreide? die Farben, weiß oder gelb oder grau, 
z. B. Weiss, grüne Erde, Kernschwarz 
in Wasser gut gerieben & gemischt dazu. 
zu dicker Flüssigkeit, diese heiß mit der 
Bürste gut in die Leinwand reiben; trocknen 
lassen; trocken schleifen mit „gepresstem Toilettenbimstein, 
ovale Stücken (Blasewitz visà vis Goethegarten) 
Hierauf der Grund mit Copaivabalsam macaraibo (2/3) und Aether (1/3) 
mit der Grundanreibung[?] überstreichen. Ins Nasse oder nach Trocknen mit der Oeltempera 
hineinmalen (ev. erst grad in grau, zeichnerisch); später die Farben, mit 
Wasser (ev. auch Copaivaaether) Haarpinsel. Man kann immer wieder 
dünn mit           ''       ''          ''             einreiben. 
Fertig machen: Einreiben, ins Nasse mit Oelfarbe und Copaiva, Terpentin, und 
siccativ Courtray (ca. 5 Tropfen auf 
1 Löffel) 
Leinwand bei Bertrich, Scheffelgasse (Altmarkt). 
und Zerbig, Neustädter Markt, & Webergasse. 
--- 
Hierzu Bemerkungen: Rudorfer, Grund Chinakreide mit Leim, Alabastergips oder Pfeifenthon. 
vor dem Firnissen die Tempera mit Reisstärke, s. 3 Blatt vorher, 
übergiesen, dann Schellack. 
1 M. [Pfund] auf 2 Liter Wasser 
Chinakreide, Alabast[er]gips, Pfeifenthon, Kürchnerkreide 





Versuch: Kreideleinen mit Terpentinfarbe streichen. 
Copaiva einrühren etc. 
  





punische Wachsfarbe. Auf Kreidegrundbrett, 
gefirnisstes Brett 
Leinwand mit Casein & 
Marmor, od. Kaolin od. Feldspath 
grundirt. Pfeifenthon 
--- 
Kutschenlack nicht verdünnt, warm gemacht, 
dünn darüber gerieben. 
Damit übermalt. 
Richard 
Schminke Tempera ist Gummi, mit Gummiöl oder 
Eiöl malen. Stuck. 
 
23. März 1905 Pietschmann: Lechnersche Farben; Gelatine gekocht & Leinöl als 
Malmittel, in d. Flasche geschüttelt. 
(nach Engel) 
NB Flandrins Fresco in St. Vincent de Paul, Paris, sei Wachsterpentin 
(Donner, Anhang S. 59) 
ebenso Schnorr, Residenz, die Kaisersäle; der Nibelungensal ist Fresco. s. Lehmann's Bericht 
(im Schlafzimmerbort) 
Cestrum[?] mit Wachsfarbe, & zum Schmilzen mit Kohlebecken gebracht. 
Antik. Berger 80. Plastik färben. auch von Böcklin angewendet 
(Carlo Böcklin) 
 
Nov. 1905 Kappstein 
Monotypes: Japan Handpapier ungeleimt. 
Glatte Aluminiumplatte wird mit Oel & Petroleum abgerieben; 
Ins feuchte wird mit Lasurfarben gemalt (oder erst grau in grau) 
feines herausgekratzt; keine Deckfarbe. Stil de grains etc gut. 
Kein Weiss aufsetzen – es wirkt durch d. Contrast mit d. bunten Farben 
die Papierfarbe an sich nie weiss, auch wenn der Rand gelblich ist. 
Mit Knetgummi & kleinen Papierwischern an den Kanten herausheben. 
Keine deckenden Farben, nicht einmal Ocker. 
Bei den Storchbeinen[?] z. b. nur 1 Ton angestrichen, mit kleinen Papierwischern die 
Kringel nur audgedrückt; pikantes Licht mit Gummi herausgehoben. 
Auf dem Abdruck kann man am 2 & 3 Tag noch mit Knetgummi heraustupfen, 
& mit Aquarell retouchiren. 
Die Töne eine Luft aneinandergesetzt, & mit Tampon aus weißem Leder (immer 
mit Terpentin gereinigt) getupft. 
Nicht Lichter mit dem Messer ausheben; allenfalls Pinselstil, besser Gummi. 
-- 













Terpentin drauf, 1–1½  
Finger drüber stehend 
-- 
Pomade 
wie Oelfarbe malen. 
-- 








Farben auf Gips oder 





Kappstein       Technik 
Eitempera auf Kreidegrund gemalt 
nach völlgem Trocknen mit Raffraichisseur[?] überstauben[?] mit Formalin 
Formaldehit (aldehide formica) 
ändert keine Farbe, & wird abwaschbar. (nicht mit d. Mund pusten. 
Auch zum Gipshärten. ev. zum Retouche auf Fresco fixiren? auch auf Wand? Formalin dunkelt 
auf Neisch, macht aber sehr hart. 
Um Leimkreidegrund zu machen wird Kaliumbichromat, 
doppeltchromsaures Kali 
zugesetzt; der Grund wird wasserfest, nicht mehr hygroscopisch, hält aber Wasserfarbe 
sehr gut fest. 
Gerhard Formalin 3% Lösung aufstreichen. 
bei Richard als antiseptische Malseife zu haben. 
Besser noch Formalinseife 3% mit Wasser, 
nochmals streichen, nicht laufen lassen, 
von Contur zu Contur. Fixirt Casein, 
machts auch dunkler. Im Licht dünner 
streichen. 
Ostwalds Pastellfixativ ist zu dünn; 
besser mehr Casein. Hirschhornsalz (Ammoniak) sehr nötig. 
als Zwischenlage. 
Sandstein mit Terpentinwachs getränkt, soll den Schmutz nicht 
oder Marmor     mehr annehmen. 
 
Copaivaöl (bei Möwes, von Täuber) Trockenmittel. 
 
Bildreinigen: 
Alte Bilder damit tränken; 1 Stunde stehn lassen , dann mit 
Watte putzen (ohne Terpentin) nimmt den Schmutz weg. 
Wenn nötig, vorher mit Rasirseife waschen. 
Zuletzt firnissen mit Täubers Retouchirfirniss. 
Auch Abreiben mit Copaivaöl oder leicht mit Schmierseifenwasser (?) 
& beim Lasiren ''      ''   ''     ''   anreiben, dann damit lasiren. 
Auch den Kreidegrund zuerst mit Copaivaöl streichen. 
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Juli 1906 
Broncepatina Bohlmann – Schauss. 
Salmiak macht sofort grün (Chlorammonium)  ½ Theelöffel auf 1 Tassenkopf Wasser. 
& Schwefelleber   -    -      -                1 Meserspitze        -        -         -      -     
mit Lötlampe einbrennen. 
Zuletzt Wachs & Benzin aufpusten; auch aufs Heisse noch tupfen. 




dünn geleimt mit 
Caseinweiss (& Kreide?) gestrich[Zettel abgerissen] 
Neischtempera, mit Ei- 
zusatz; direct[?] nach[?] Natur 
-- 
firnissen mit Mastix in Spiritus 
-- 
heranreiben[?] mit Alkohol 
verdünnt. 
-- 
Retouche mit Harzfarben 
Pereira, wenn nötig, Schlussfirnis Mastix 
Schirm zu Pun Wachs – nicht 
Soda, sondern Aetzkali od. Aetznatron 
dick kochen. Farbe damit malen, 
sieht stumpf aus. Brennen, geht 
aber schon mit Lappen rüber blank 
auf trocknen, glatten Grund. 
-- 
Ebenso, statt Marmor gepulverte 
Chamotte, ganz feinkörnig & Wasser 
anziehend; 
malen mit Farbe & gesättigtem 
Kalkwasser (nassgemacht nicht 
abgeschliffen) 
würde fest, man könnte immer 
wieder drauf, zuletzt mit 
Kalkwasser fixiren? 
 
Gemangelte glatte Leinwand 
mit Leimwasser geleimt 
2–3x mit Caseinzinkweiss gestrichen 
für Tempera 
NB Eitempera – dünner Terpentinfirniss - 
mit Zwiebel oder Ochsengalllösung abreiben 
                      5 gr   ''   ''     in 100 ccm Wasser 
& einige Tropfen 3% Carbolwasser 
Dann Oel. 
S. 85 
1906 Frescoversuche, Stuccolucido wie Pompei mit Kappstein in Berlin. 
[...]  
1907  [Rom] 
[...] 




Wolfgang Müller (Schneebild) 
Keims Mineralfarben auf Leinwand, 
das Wasser mit Schellack lackirt 
die kleinen Bilder Tempera auf Papir, & gefirnißt. 
Liphart – z. Copiren: [Einschub über Prinz] 
Mussini (nicht matt) und Vibert, vernis à retoucher 







Angefangen auf halbsaugendem Grund mit Wurmtempera, auf ganz saugend gest., 
für erste 
Antuschen geht sie – sieht gleich schlecht aus, immer seifig[?] – nicht wieder. Für 
weiches erstes ineinandermalen geht sie, trocknet aber ungleich dunkelt. 
(dann Mussini matt; trocknet besser – aber bei dicker malen wird 
man leicht kleinlich, weil die Farbe so zäh ist) nichts. 
Empfohlen von Wiegand, Meissen, Phil. Fleischers Renaissancefarben, 
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bei Schönfeld die sich wie Gouache behandelten & gut firnissten?? Für die großen 
Acte fehlt mir etwas derartiges; auch v. Firle sehr empfohlen. 
+ + Firle Wurm nicht mit Malmittel, sondern Manganleinöl & Terp. od. Lavendel 
malen. ev. mit der für ihn von Wurm gemachten Emulsion. 
Man muss Wurm mit dem Wassermalmittel so fertig wie möglich malen; vom 
hellen ausgehen & pastos malen. Es dunkelt immer gleich, so dass man immer 
hell nachgehen muss; dies ist unangenehm – also nicht aus dem Dunkeln heraus 
malen. Dafür ändert es beim firnissen gar nicht, und hat mehr 
Festigkeit im Ton, & Glanz der Farbe, als Oel. 
Vorzüglich wenn es mit Vibert à peindre oder à retoucher anreibt 
und mit Firles Verdünnungsmittel hineinmalt. (es ist besser, harziger, als Manganöl & Terp.) 
Es nimmt immer an, sitzt immer, lasirt, deckt, schlägt nicht ein – völlig das Material 
der Alten – für Bilder dieser Art ganz vorzüglich – aber nur gefirnißt möglich, nicht matt. 
Das Farbmaterial ist nicht besonders. 
 
Wartmann (Axenio[?], …niken Albertinum) Fussbodenestrich ist aus dem hart gebrannten 
Gips (bei 600°) den das Krystallwasser ausgeschieden hat & nur sehr 
langsam wieder Wasser annimmt. 
doppelt gebrannter Gips ist der sogen. „Marmorcement“ aus dem 
Panele gemacht werden (Stein- Cement) Scaiola? 
Muschel- Grotten aus Cement und Kalk. 
 
Gasch (Zwintscher) der gewöhnlichen ordinären Bernsteinlack, der sofort trocknet?? 
 
Hänel Harnich[?], Leo Putz, die Scholle malen Oelgrund, Nelkenöl mit Terpentin; nicht zuviel; 
damit es überhaupt trocknet; ev. etwas Copaivabalsam dazu. Bleibt 2–3 Wochen 
ganz naß; das Bild immer im Ganzen gemalt, viel Farbe, große Pinsel – der 
ganze Grund bald roth, bald anders überstrichen, die Zufälligkeiten ausgenutzt; 
die Malerei wirkt immer frisch – nicht ganz durchzuführen dabei – aber 
das in Wochen gemalte wirkt wie an einem Tag gemacht. Ev. abkratzen 
& wieder ins Nasse weiter. Schlägt dabei nicht aus. Herbst 1908, in der 
Fülle von Kraft und Talent[?], erschießt er sich in München; er ist einer meiner 




[von der Seite eingefügt quer] nicht verwendet, mein Kaseingrund 
mehrfach geschliffen 
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[zwei aufgeklebte Notizzettel] 
2tes Schloss Lustheim 
Deckenbilder in Schleissheim 
phot. Adolf Köstler 
Neuhausenstr. 29 München 
(v. Arminoni[?], Asam, Wink. 
-- 
(Kappstein) 
Decke: Grund: Halbkreidegr 
Schlemmkreide Pfeifenthon langsam ins Wasser 
schütten & vollsaugen lassen, 
Abend vorher. (etwas Zinkweiss) 
Dann kochend heisses Leimwasser dazu, sowie 
Leinölfirnis, vielleicht etwas Wachs dazu, 
verkocht ist, nicht zu wenig Firniss, nicht 
sehr saugend. 
Erst Liwand[sic!] mit Leimwasser leimen, 
dann 1–2 mal d. Grund – Spachtel 
glätten. Trocknen. Bimsen. 
(ev. Kreidegrund, dünne Terpentinölfarbe) 
rüb[Rand!] 
Neischöltempera, Töne in Töpfen mit 
dem Malmittel dick anmachen; dann 
mit Wasser verdünnt. Mit Wasser malen 
trocknet in 3–4 Tagen. Zum Schluss nicht mehr 
mit Malmittel. 
Kappstein NB Malen f. Bilder 
(Wassertempera untermalt 
Leinwand mit Grundirweiss 
v. Schönfeld (mit Cap. mort & Umbra 
gemischt) pastos oder glatt 
grundirt. 
Tempera mit Copaivaöl 
angerieben oder angepustet – Oelfarbe 
fertig – mit Copaivaöl & Mastix etc. 
als Malmittel. Copaivaöl bei 




Meine Caseingründe & Malerei 





Kappstein Copaivaöl Para (1 Liter à 10 M.) 
bei Schimmel & Co chemische Fabrik 
Miltitz Leipzig 
zum Anreiben & Hineinmalen 
 
Juli [...] 
10 Mai bis 30 Juli am Parzival. Wurmtempera mit 
Terpentin, auf halbsaugendem Grund – antupfen, decken; soweit als möglich. Dann mit 
Vibert (retoucher oder peindre) verrühren; mit Firlemittel und Terpentin malen. 
Es geht langsam; Geduld; immer wieder machen! Gut ist verreiben mit Copaivaöl Para 
und d. Ludwig schen Petroleum 5 d, das länger naß bleibt. Das Ganze dunkelt immer 
wieder – Folge der Dämmenstimmung. Immerhin steht es nicht zu branstig[?]. Bin nicht sehr 
zufrieden. 
[...]  
12 Sept. 1909 
Donadini (Kirche, Barock, in Hirschberg) 
reiche Decke, pulvert ab wegen Cokes[?]heizung, weil Deckenmalerei schon modrig 
+ der Putz darüber feucht ist. 
Jedenfalls nur mano[?] di calce über den Putz, und nass oder trocken mit 
blosser Kalkfarbe – ev. mit Milch – gemalt; in den hohen trockenen 
Räumen hält das seit 200 Jahren. 
Er soll fixiren mit Caseinlösung in Wasser, Zusatz von etwas Formalin, 
das die Farben nicht alterirt, & Schuss Spiritus zum raschen Trocknen. 
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Retouchiren mit Casein. 
Zum Anstrich hat Donadini den dicken teigigen Kalkbrei (ohne Wasserverdünnung) 
mit Leinölfirnisszusatz, dick durchgerührt, bis es buttrig ist; dann erst 
Wasser zu dieser Emulsion; verdünnt sich tadellos & wird sehr hart. 
(In dünnem Kalkbrei schwimmt der Firniss oben) 
 
Illner Fleisch aus Emerald, Krapplack, Dunkel Cadmium & Weiss. 
Die Leinwand dünn rosig mit Krapplack unterstrichen. 




Der Parzifal hat viel Freunde gefunden – steht sehr gut in dem Saal, bei 
Rauers, Hamburg. Großer Vorzug der Wurmtempera, daß sie nie so schwarz 
wie Oel wird. [...] 
Seit 1 October [...] 2 Cartons & die 4 großen 
Tugenden des Rathaussaals farbig, auf Leinwand; Caseingrund wie früher, 
Neischcasein. Schönes malen. Trocken antupfen, schon mit gemischte Farbe; daß ... 
möglichst fertig malen! Trocken lasirend vollenden. 
Ende November ist die Decke von Popp & Petersen braun aufgezeichnet, Antuschen 




November 30 Nov die 4 Leinwände eingeklebt. Gebogener Rahmen, genau der Wölbung 
nachgemessen, gebaut; erst Nessel, dann das Bild, mit dem Gesicht nach unten, 
darauf gespannt; genau gemessene, pendelnde Stützen daran. Die Mauer 
geschellackt, 2 mal mit Oelfarbe gestrichen. Nach d. Trocknen fett mit Gerhardkleister 
gestrichen, die Ränder freigelassen. Das Bild daran gebracht, ½ cm. Abstand, 
Stützen angedrückt, angebürstet. Mit der Scheere die – vorher genau verglichen - 
Profile ausgeschnitten, gekleistert, angedrückt. Erfolg tadellos. Auch das große 
Deckenfeld wird so angebracht werden. [...] 
1910 
[...] [Röder hilft mit Plastik, Tanz und Musik] 
[...] – die kleinen 
werden bei Milde gegossen – nicht patinirt – nur mit Zapponlack übergangen; 




(Rathaus Dresden) NB Scaiola (Bildhauer Spiess /Sascha Schneider) 
jetzt in Rom als Pulver käuflich, wird in Wasser wie Gips angemacht. 
Sei pulverisirter Alabaster (??) vergl. das Recept aus Rom: Gips mehr- 
fach mit Schwefelsäure angesetzt. (schwefelsaurem Kalk). Wird härter 








1 Jan. 1911 [...] 
„Saxionia“ fertig zum Uebertragen; Studien beinahe abgeschlossen. 
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[...] 
Beginne die Bremer Mosaiken zu malen; mit Neischöltempera? 
Die sind stark mit Kohle unterzeichnet. Eventuell Oel & Terpentin besser? nein, Wasser. 
(Recept P. Kiessling Untermalt auf römisch halbschluckend Leinen mit Neisch's 
Oeltempera & Wasser (auf Düsseldorfer Mahagonimalbretter bei (Geller) natürlich 
am besten) was sich sehr schön & frei durchscheinend behandle. Dann mit 
Mussinifirniss 3x etwas Lugo[?], damit es nicht zu schnell trocknet, über- 
streichen und ins Nasse hineinmalen (Blumen, Porträt, in 1 Tag, etc) 
mit Mussini Oelfarben.) NB 
Die Mosaikfriese für Bremen waren in sehr genauen Cartons auf graues Papier stark 
gezeichnet – dann mit Neisch's Oeltempera gemalt. trocken, einreibend, Papirton 
benutzend (mit Wasser) Zeichnung als Schatten durchscheinend & beugt[?], ruppelnd. es kommt 
leicht zu großer Wirkung, aber für Mosaik zu weit getrieben, zu weich & fertig.  
[...] 
[...]; es [die Ausführung] ist schwer & schwarz, schlechter als die früheren Mosaiken. 
Besser künftig in Wassertempera od. Casein, & mit den harten, festen Tönen zu 




hat 2  Putzschichten, unten Mörtel 
oben Gips u. Leim. 
Oelfarben gemalt. 
mit Kleister Papir aufgeklebt. 
Fugen mit Werg, Gips, Leim verstopft 
[quer dazu auf unterer Hälfte des Zetttels] 













Ablösung des Bildes (Plafond) v. Silvestre 




15 Mai–15 September Die beiden Elbebilder fs Rathaus; viel auf d. Leinwand in den Größen 
geändert ((Casein Neisch) Leinwand sehr schlecht, hoffentlich ist die neu bei George bestellte fürs 
Mittelfeld besser) schluckte zu sehr & gab immer Ränder. Vorsicht für Qualität & Stärke künftig, 
immer 4 fadig. Sonst künstlerisch schönstes Arbeiten, Luft & Glück. Aber die unerhörte Hitze 
und heftigste Schmerzen unausgesetzt, dazu das Steigen d. Treppen & 9 Std. Arbeitszeit - 
[...] 
17 November zurückgekehrt. Ich glaube dass die beiden Bilder gut sind; bestimmt gut 
im Raum disponirt – und im Zusammenklang. Die Arbeit an der Decke selbst 
muss das Letzte geben. Kleiner Carton fürs Mittelfeld wird angefangen; sollte 
nur das Leiden nichts verhindert! – 30 December Farbenskizze des Mittelfelds d. Decke. 
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Ueber Aufkleben: 
Kleister z. Aufkleben v. Leinwand Caseinmalerei an die Mauer 
ist der von Gerhard, Düsseldorf gelieferte. Er besteht wesentlich aus dem 
sogen. „Schusterpapp“. Zuthaten[sic!] werden ähnlich wie die von Tischler Klaus, hier 
verwendeten sein; er hat in heissen steifen Roggenkleister: Copal in Spiritus, und 
im Wasserbad flüssig gemachtes Wachs gegossen; dazu Carbol oder Bor gegen Fäulnis; stark 
gerührt; etwas venezian. Terpentin. Der Kleister muss frisch verwendet werden, 
und ganz steif wie Pech sein, so dass er noch eben mit grossen Rundpinseln auf den 
untergestrichenen 2x Oelgrund gestrichen werden kann. (Nicht aufs Bild). Ist er alt, 
so wird er dünnflüssig & schlägt dann durch. 
Aufkleben d. Deckenbilder im Rathaus Dresden 1912. 
Da die Decke gewölbte Mulde, machte Klaus Schablone der Wölbung 




Um das durchrutschen der Leinwand zu verhüten, noch breite 
Leinenbänder 
in der Länge darüber geschlungen. (3–4 Querrippen im Ganzen.) 
Das Bild, Gesicht nach unten, ohne Nesselunterspannung, 
darauf gespannt. Drehbare, genau bemessene Stützen um das 
Bild schnell & genau anzusetzen; das Ganze beiseite geschoben. 
Die Wand eingestrichen, dick. Nach ½ Stunde das Bild hart davor 
gerichtet, die Stützen am Boden festgenagelt. Mit Tüchern (nicht 
mehr Bürsten!) angedrückt, Papierbogen untergelgt; wenn es sitzt, mit 
Gummiwalzen (grösser als die Photographen, 20 cm brei, 7 cm stark) 
von der Mitte aus, leicht darüber gegangen. 
Der Rahmen abgenommen. Nun sorgfältig mit den Walzen, 
den Kleistser nach dem Rande zu herausgedrückt; hier mit 2 
Hawa[?]spachteln die zähe 
weisse Wurst ohne jeden Fleck abgenommen. 
Der Rand nun 3 cm breit nicht mitgeklebt – d. h. Der Kleister war nicht 
ganz bis zum Rand auf die Mauer gestrichen. Die Leinwand war reichlich stehn 
gelassen. Nun ging Einer herum, mit spitze, Bleistift die genaue Grenze der Architektur 
nachzeichnend, und mit kleiner scharfen Schere alle kleinen Glieder, Körperteile etc aus- 
schneidend. Erst war überall das nächste Architekturglied darangelassen, um den Ansatz nicht 
zu zeigen & wurde später wieder auf die Leinwand gemalt. Die Figuren aber genau geschnitten. 
Nun der Rand mit d. Pinsel & Kleister bestrichen, angewalzt, und mit verzinnten kleinen 
Nägelchen          mit kleinen Köpfen, in Zolldistanz, herum festgenagelt. Der ganze Rand 
 
mit Schellack gestrichen, wo nötig, und mit Casein aufgemalt. 
 
S. 92 
Das Mittelbild (80 □m) Grund in der gleichen Weise. An den Schmalseiten 
hatte ich über den Figurengruppen abgeschnitten, um diese nicht aussparen zu 
müssen & nach der Form der Walken abgeschnitten – etwa 1 Meter, quer durch die Luft. 
Dies erwies sich als unzweckmässig. Der genagelte Leinwandrand blieb stark 
sichtbar. Liess ihn hart schellacken, dann schleifen, dann handbreit mit 
Innenkitt (Firniss & Bleiweiss)verkitten, bis keinerlei Flächenkante mehr war. 
Musste aber wiederholt noch geschellackt werden, dann Leinwand und Putzfläche 
gemeinsam bemalt – die immerwiederkehrenden Flecke zuletzt heraus- 
retouchirt, völlig unsichtbar. Aber zwecklose zeitraubende Arbeit. Künftig 
feste Figurengrenzen suchen. 
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Fresco bleibt natürlich immer das bessere Verfahren. Da es hier wegen 
der Eisenbetonconstruction & des Cementgrundes nicht anwendbar war, 
ist Casein das einzig nützliche. Der Putz – ohne meine Mitwirkung gemacht - 
aus böhmischen Kalk & Scheuersand – war so schlecht, dass ich dünn noch einen 
guten Putz darüber ziehen liess. Er ist trotzdem jetzt schon voller Haarrisse in 
der Voûte, die federt; in allen auf d. Putz gemalten Theilen. [Einfügungszeichen] Die aufgeklebten 
Bilder sind insofern die besseren & festeren Flächen. Der Kleister bindet 
die Farben von rückwärts nochmal mit (obwohl er nirgends durchschlagen darf.) 
Abwaschen war nirgends möglich, auch auf der Putzwand nicht; also absolut 
fest, wo keine Feuchtigkeit in der Mauer ist. Auf der geklebten Leinwand 
besonders gutes Malen. [Einfügungszeichen] Ich hatte beim Bau hierauf hingewiesen; künftige 
Schäden 
sind nicht Schuld des Malers, sondern des Architekten (Bräter.) 
An den beiden Giebelbildern nichts retouchirt. Die Deckenmitte war 
indessen zum Glück so beschattet, dass ich sie im Ganzen heller übermalte; 
als ich endlich, nach Vollendung, erst das Ganze zusammen sah, fand ich, dass ich zu 
hell gekommen. Einerseits macht es die Decke wohl hoch; andrerseits ist 
mir das Mittelfeld nicht Hauptsache (als Farbe) genug. Ich behalte mir 
vor, später nochmals, mit fahrbarem Thurmgerüst, daran zu gehen, 
was in 8 Tagen zu erledigen wäre, um immer das Ganze zu 
übersehen. In Zukunft immer hieran denken!! 















Bis Weihnachten harte Arbeit an den Farbskizzen zum Mittelfeld d. 
Rathausdecke, da alle Muster stark verändert 
werden mussten; mehrere Figuren gestrichen. Darauf kleine Carton, alle 
Studien; 
frisches Arbeiten! [...] 
[...], in einem Strom in 6 Wochen die 80 □m große 
Fläche beendet. An der Luft half Altenkirch 3 Tage streichen. Malte so hell ich 
konnte – was mir neu war & viel neue Combination & Erfahrung brachte; [...] 
Am 20 Juli In den Saal übergesiedelt; ganzes Gerüst; Ruselli wieder Gehilfe, kehren 
ebenso tadellos. Klaus macht seine Schablonenrahmen, & klebt virtuos ein; zu 
dem 
die Portalreliefs „Musik & Tanz“ sehr gut von Pietsch in Marmor ausgeführt. Lasse sie ganz poliren, 
die Tiefen 
mit ungebrannter Terra d. Siena & wenig Umbra hell sehr sorgfältig nachgegangen (ohne dies wirkts 
wie Runzellung) 
sehen gut aus. 
 
S. 93 
Rahmen braucht ev. 2–3 Stunden, zum Kleben jedes Bildes einen knappen Tag. Ich male 
unterdessen auch an der Voûte, Putten vereinfacht, Urania rau & steinern gemalt etc. Beim 
Architectur 
malen hilft Neff. An den Giebelbildern nichts mehr zu thun – die große Tiefe hilft die Decke hoch 
machen. 
Ueber das Uebermalen der Mitte siehe oben; nach 14 Tagen fertig; am 20 August abgerüstet. 
[...]  
[...]; Seidlitz … Schrift steigert die Begriffs- 
verwirrung. [...] 




Im December 1912 kauft Hildesheim die Aphroditebronce ... 
[...] 
1913 Skizze Brandung für Dr. Minkwitz[?] zu Weihnacht. Reproduction oft verschenkt. [...]  
Februar die Bremer Cartons (Segen & Schrecken d. Meer) nach Hannover Ausstellung, durch 
Schlözer[?]. [...] 
25 Mai werde Geheimer Rat [...] 
Juni […] 
Male 3 Aquarelle: Prinzess Johan. Georg z. Geburtstag des Prinzen als Wüsten- 
reiterin, „fre Marie“ und „Portovenere mit Nixe“ für Academiejubiläum 1914. [...] 
1 August–1 Oct. [...] 
Fr. Iselin in Basel kauft eine kleine Venusbronce. 
[...] [Mailand, Genua, Levanto] 
1914 
15 Oct.–1 April 1914 Sestri (Levante) [...] 




Hr. Arno Hoffmann, Neugersdorf[?], kauft die Wiesenquelle, 
für 5000 M. – [...] 
Grosse Skizze, 3 Jungfrauen Hildesheim, für Fehrs[?], Zürich, gemalt. 
[...] [Schweiz, Kriegserklärung] 
18 Sept–26 Oct. Konstanz, allein. Sophie besorgt tapfer allein das Ausräumen des Akademie- 
ateliers & Einrichten im Hause Loschwitz; das Meiste in Kisten im Depot, 39 [Mark]. Wann 
wirds auferstehen!! [...] 
Loschwitz das kleine Atelier im Haus bezogen; Papire, Material, geordnet. Reiseaquarelle 28. 




Das einzige Atelier im Hause ist still & heimlich zum Schreiben – [...] 
[...] 
Prof. Heinrich Brockhaus (früher in Florenz) ist mit seiner Frau ein neuer guter Freund, & sehr 
anregend 
als Kunsthistoriker. Ich erhalte von ihm interessante Renaissanceliteratur. Alberti ist 
der Grundpfeiler der ganzen riesigen Bewegung, sein Tractat höchst bedeutend! 
[Mit Bleistift über/ unter nächstem Absatz] 
Opus. Leitfaden 
jüngerer Maler in Italien, 
… … bis Tiepolo. 
[....] 
Juni Ich wiederholte für Prinz J.G. die „wartenden Frauen“ von Sestri, Aquarell. Ein ähnliches an W. 
Pape, Berlin. 
„Mönch an der Cisterne“ für Ella Laù[?], Dresden, Alte Studien & Farbproben an R. Bohlmann, 
Braunschweig. 
Juni J. Mogk malt auch Porträt auf der Terasse. 
Halbschluckende Leinwand. 2/3 Copaivabalsam, mit Terpentin verdünnt.(oder 
Copaivaöl?) 
 1/3 Nelkenöl. 
Immer ins Nasse, gleich auf die Kohle die festen Töne, nicht aus dem Dunkel heraus, nicht braun 
aufzeichnen 
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Gegensätze zwischen warm & kalt, im Localton; Schatten eher ins Grüne. 
Malmittel nicht zu den Farben mischen, aber nachher anblasen (nicht vorher) & im Kühlen 
aufbewahren. 
Farben: Zinkweiss. Umbra gebr. & nat. als Tiefe. Grün Zinnober. Permanentgrün & Eisenroth etc. 
Elfenbein od. Rebenschwarz. Kein Casslerbraun. 




Fortdauernd Schreiben an den Annalen. 
Juli 2 Broncen an Arno Hoffmann, Neugerssdorf. [...] 
August die Originalmodelle der Reliefs f. Albertinum, Perseus & Ikarus kommen als Geschenk in 
das Herzögl. Museum Braunschweig, Director J.P. Meier. Besuch von Bohlmann. 
Weiter 2 Kisten mit den römischen grossen Fotos [Klammer] Depot im Schuppen 
Cirenstrasse 43. 
 2     ''       ''       ''   Rathausreliefs 
 1     ''     mit Cartons, laut Liste bei den Annalen 
Pläne zum Atelierbau, Architekt Wägner. Besuch von Bohlmann. Schenkte 
ihm Tempera & Caseinproben. 
[...] 
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S. 97[unpaginiert] 
[Seite sechs Notizzetteln beklebt. Interessant: „Rahmen Daubner. Pragerstr.“ ] 
26.9.07.                                                   2 
Nahler Alte Holländer 
Kein Harz 
Leinöl, wie[?nie] Hausen, mit Schnee[?] gemischt 
& ausfrieren[?] lassen, in der Sonne 
ganz eingedickt. 
Hiermit die Farben ganz steif gerieben; 
Weiss nur mit Terpentin - & dann 
mit Terpentinweiß & Terpentin 
gemalt. 
Die kreisförmigen Risse kämen von Stoß(?) 
& der harten, brüchigen Oelleinwand. 
Gussowfirniss: Canadabalsam – sei 
heute noch nicht trocken. 
Thonerdeseife (Alaun & Seifenwasser 
                             ''       & Eisenvitriol) 
Die Thonerde fällt aus wird in Benzol 
gelöst, dann in Terpentin. 
Rom       149 
„En soledad confusa 
Peridios unos, otrus inspirados 
In einer Einsamkeit die einen 
verloren[?], die Andren begeistert“ 
(Gongora, altspanisch) 
------- 














Mittellinie straffer Faden von A–B, 
überalle Loth von oben, a b c, & die Punkte 
verbinden. 
Quer: die Mittellinie geteil, alle 
parallel wagerecht[sic!] die Figuren blos 
einkleben, mit Nadeln[?]. Im Großen auf 
einzelen Cartonstück. 
Volkmann                               Rom 122) 
firnißt die verbesserten Schönfeld 
Tempera, auf gekauftem Kreidegrund, 
mit Ludwig Bernstein Gemäldefirniss 
von Schönfeld. Steht ganz gut. 
Hofer malt auf halbschluckenden Grund 
mit Schminketempera (Gummi) & mit 
Ei & ½ Ei Oel; dann mit d. Malmittel 
Mussini II gut tränken, mit Mussini 
(glänzend) fertig malen. 
Volkmann gekauftes Kreideleinen - 
Schönfeld's verbesserte Tempera 
gefirnisst mit 
mit[sic!] Ludwig Petroleum darüber zuletzt. 
 
Rom 139 
Schuster Woldan malt die Decken 
Bilder im Reichstag mit Friedleintempera 
Leinwand mit Friedlein Grund. Wände 
mit Gerhard Casein. 
 
[Im Folgenden schräg durchgestrichen] 
10.1905 
Schindler Gemangelte glatte Leinwand. 
Mit Leimwasser geleimt. 
2–5x mit Caseinzinkweiss streichen. Für Tempera. 






Die folgenden Skizzenbücher befinden sich im Besitz der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. Die einzelnen Skizzenbücher werden anhand der 
Inventarnummer unterschieden. Es handelt sich um fest gebundene Skizzenbücher in einem 
querrechteckigen Format aus relativ festem Papier, die mit meist außen oder im Innendeckel mit 
einem Zeitraum und Ort der Entstehung bezeichnet sind. Die Seitenzählung erfolgte durch die 
Bearbeiterin und erhebt keinen Anspruch auf Korrektheit. In einem Fall (StM Inv.-Nr. 1989/k 81) 
begann Prell von hinten mit seinen handschriftlichen Notizen und entsprechend wurde von hinten 
mit der Zählung begonnen. Den Text begleitende Zeichnungen wurden digital nachempfunden und 
eingefügt.  
 
Skizzenbuch STM Inv.-Nr. 1981/k 6069 
[außen] N 1783 
[Innendeckel] 1889–1890  
fol 10 [Farbbezeichnung zu Skizze] 
fol 23 
[Zeichnung Hocker für Pleinair] 
„aufgestellt c. 40 hoch 
zusammengeschlagen c. 59 cm 
Grundsitz in Durchmesser 29 breit“ 
Skizzenbuch STM Inv.-Nr. 1989/k 107 
1906–1907 
„Bärenfels Oct. 1917. 
“MONUMENTAL” etc. 
für die Annalen.” 
fol 7 
„ad Stuccolustro: (Kuhn) 
Man braucht dicken Auftrag d. Kalkseife – 
farbe, um beim heisspolieren nicht alles 
wegzureiben. Man will auch vermeiden, 
dass das Weiss des Putzes durchscheint. 
Schwarz steht schwärzer auf farbiger 
Unterlage. Man nimmt meist Ocker dazu 
gelb oder roth, als das billigste, & lässt 
dann gleich Streifen davon stehen. 
Zinnober erscheint oft violett, 
aber nicht, weil die meist schwarze 
Unterlage durchscheint. Denn die Farben 
sind alles opak, & Zinnober am meisten.- 
Dagegen war es kostbarer & man gab den 
Aufstrich dünn – auf caput mort 
mit blau, oder schwarz, weil Zinnober 
immer auf schwarz besser steht (vergl. 
auch Aquarelle oder Altdeutsche & Italiener. 
Das spätere Violett ist ein Oxydiren 
des Schwefel? im Zinnober. 
--- 
Marées 79. Castellamare 
Ich malte jetzt & später ebenso, wie ich 
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glaubte, dass der Marées die Neapler Fresken 
malen würde, denn ich hatte nur dies eine 
non ihm gesehen, das Uebrige gehört & davon 
überzeugt gewesen! Somit von ihm gelernt ohne 
Vorbild. Spätere traurige Einsicht, dass 
Jener sich nicht ausgekannt, hindert nicht, 
wegen Krankheit innerlich 
dass ich ihm das Beste verdanke, d.h. 
die Anregung zu eigenem Denken. 
H.P. 
 
fol 15  
18) falsch umrahmte neure 
Monumentalbilder zeigen, wie 
sinnlos man vorging: 
Cornelius Glyptothek München grosse 
Feldeinteilungen mit zahllosen Einzel- 
motiven – dennoch die grossen Bilder 
monumental räumlich (die Decken wären 
besser Grisaille) 
Schinkel’s grosse, schöne Fresken 
in der Vorhalle des Museums, Berlin 
sind wegen der Säulen nie als Ganzes 
zu sehen. Durchbrochene Wand zum 
Ausblick in die Welt ist „monumental“ 
gewollt – aber nur im Innenraum 
berechtigt; hier liegt keine Aussenwelt 
hinter den Wänden. Hätte geschlossenen 
Flächenschmuck (decorativ) verlangt. 
Darunter richtig Metopen – aber sie 
dürfen keinen blauen Grund haben, der 
unter den Bildern nochmals wie Luft 
wirkt. 
Kaulbach malt seine raumvollen 
Riesenbilder im Treppenhaus des Neuen 
Museums zwischen ornamentale Flächen. 
Sie könnten als Teppiche gedacht richtiger 
sein – oder architektonische Rahmen haben. 
Neuere Maler sind nicht besser. Gussmann’s 
Rathauskuppel Dresden ist architektonsich, 
aber flach stilisiert wie Papier. Ganz 
fol 16  
richtig ist im Zenith ein Impluvium 
rund geöffnet, mit blauer Luft. Aber 
statt Herein- oder Hinausschwebende 
den Raum höher machen, sieht man über 
der Kuppel eine Felsenspitze, auf der 
eine weibliche Figur steht deren Hand 
nach abwärts die Architektur über- 
schneidend hereinragt – sie & der Fels 
stehen als ausgerechnet kopfunter 
im Luftraum etc. 
H.P. 




Zusätze zu den 
„Annalen meines Lebens“ 




Eine Galerie soll nicht ein kunsthisto- 
risches Menü der Zeiten sein, sondern man 
soll die Entwicklung aller Höhepunkte 
in ihr studiren können; dies konnte man 
früher in Dresden. Dazu gehören aber reife 
Kenner & Künstler – nicht nur moderne 
Literatur & Liebhaber; Künstler deshalb, 
weil sie über der Sache stehen, & weiter 
blicken auf das, was sie noch über sich & 
das Vergangene wissen – was den Laien 
fehlt. Wir wollen Kunstmuseen – 
nicht Kunsthistorische!! Das 
erstere hatte Dresden bis zum 19. Jahr- 
hundert; zum letzteren entartete 
es im 20.ten – das Zweite eine 
ewig wechselnde Kunstaustellung, bzw. 
den „Kunstladen“. 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 55 
„Berlin 77“ 
[Innendeckel] Neapelgelb = Antimon & Blei 
Zinnober= Schwefel & Quecksilber 
fol 2  
NB Allerfeinste Schlemmkreide mit 
fettem gelöschten Kalk. 
fol 3  
Prof. Weber 
Ungebrannter Kalk ist eine Verbindung 
von Kalk & Kohlensäure. Durch das Brennen 
geht die Kohlensäure fort; es entsteht 
sogen. fetter Kalk. Wenn dieser mit Wasser 
durch Löschen verbundene Kalk an der 
Luft liegt, so nimmt er wieder langsam 
Kohlensäure auf, & in diesem Masse verliert 
der Kalk die sogen. Fettigkeit. Dieser 
Prozess muss sich langsam vollziehen, 
sonst wird d. Product nicht gleichförmig. 
Mit der Zeit bildet sich der kohlensaure 
Kalk wieder, darüber aber vergehen Jahre. 
Beschleunigen lässt sich der Prozess 
nur dadurch, dass man die Masse in 
dünnen Lagen über eine Fläche ausbreitet. 
fol 4  
Apotheker Simon Spandauer Str. 
Gefällter kohlensaurer Kalk. 
Durch Fällen von Flurcalcium- 
lösung durch kohlensaures Natron. – 
Skizzenbücher 
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Dieser Körper hat dieselbe Eigen- 
schaft wie die feinstzertheilte Schlemmkreide 
vielleicht mit etwas feinem gewöhnlichem 
fetten Kalk zu mischen. 
Aqua destillata. 
Tafel bei Spüns & Menke Leipz Str. 
Läufer b. Heil. Friedrichskronenstr. 
fol 5  
Adolf Hess (Heyl.) 
Friedr. kronenstr. Ecke 
Moewes. Steglitzer Str. 





fol 39  
Maurer Gate 
Brandenburgerstr. 62 IV 
bei Karge 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 87 
„Rom 79“ 




Je mehr man ihn reibt, um 
so gelber wird er; 2 Sorten 
Pozzo delle Comacchie. Droghiorse 
Rom. 
ossidi verde, 2. P. Piertra 
verde permanente. 
Vorsicht mit Eisenoxyden. 
mehrere rothe Ocker. 
 
Gelb. 
Cadmium, je nachdem. 
Guella die Monte Pietra. 
fol 32 [vorletzte Seite] 
Perricci Fresko pastos. Kalk. 
nur Wasser. 
à Gouache: 
Milch, als Bindemittel auf 
d. trocknen Kalk. Weiss? 
Kreide 
Pfeifenthon, schleimiges Weiss. 
[Deckelinnenseite hinten] 
Laezza Neapolitanische Farben 
Signori Egenil & Cugimi 







Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 81 
„DESSAU / Berlin 84“ 
[Beginnend hinten] 
fol 1  
[…] 
Firniss Mastix, klare Stücke, 
kalt in Terpentin, auch leicht … [unleserlich gestrichen] 
gewärmt, einige Monate stehn lassen. 
- 
Pettenkofer: Aeterfirniss mit dem Finger, & 
etwas Mastixpulver, oder Cigarrenasche, 
abschleifen; Kästchen, ½ Zoll 
hoch, mit Filz benagelt, Spiritus 
getränkt, - über das Bild gelegt, 
Bild unten, mehr für alte 
Bilder. 
- 
Tempera: Gummi elasticum in 
Terpentin gelöst, 
- 
Harburger: Malbrett erst legen & mit 
Firnis tränken. Düsseldorfer 
Malfirniss (?) 
- 
v. Gebhardt: Mauer mit Oelfarbe gestrichen 
mit Oelfarbe gemalt. 
mit Wachsfirniss überzogen. 
 
[folgendes gesamt schräg durchgestrichen] 
Vergolden: 
2 Th. Gelbes Wachs, 1 Th. Unschlitt, 
1 venetianisches Terpentin. 
Zusammenschmelzen, heiß auftragen, 
gleich vergolden. - wenn nicht klebrig 
genug, etwas mehr venet. Terpentin. 
- 
gebleichtes Leinöl trocknet, weil dunkle 
Substanzen entzogen sind. 
Leinölfirniss ist mit Bleiglätte, mangan 
oder Bromstein gekochtes Leinöl; ganz 
dick gekocht & dann mit Terpentin 
verdünnt giebt Siccativ. 
- 
Tempera: (Muth) 
8 Eier mit 80 Tropfen starkem 
Leinölfirniss zerschlagen; 2 Messer- (= Standöl) 
spitzen gebrannter Zinkvitriol (trocknen) 
und ¼ Liter guter Weinessig. 
Sehr gemischt. Wasser Malmittel. 
- 





Ueberziehen von Tempera durch Gelatine 
in heiss Wasser gelöst. (Blätter von Gelatine) 
 
fol 2 
[ganze Seite schräg durchgestrichen] 
Fresco: Poliren. 
a) gleich nach Malen heiß bügeln 
b)    ''        ''        ''       mit Wachs, Seife, Pottasche 
streichen & bügeln 
c) dann mit weiss Wachs, Schweineschmalz etwa die Hälfte, 
etwas Terpentin, zu einer Salbe gekocht. 
Aufs Kalte als Politur aufgetragen. 
- 
Cementmarmor:                      ? 
weisser englischer Cement (Gips mit Alaunwasser 
    durchgeknetet, dann 
    nochmals gebrannt) 
mit den Farben gemischt; auf einer Glasplatte 
gemischt; dann nur mit Schlangenstein polirt, 
zuletzt mit obiger Politur. 
- 
No I Cement mit Wasser, Farbe dann. Erst etwas 
mit Seided, Spitze, Spachteln, Pulver drauf. 
Dann Cement II als Brei 2 Ct. dick darauf. 
14 Tage trocknen. - Säulen: wenn gebunden 
Leinwand drauf, um die Säule gelegt. polirtt. 
- 
1 Ueberzug: f. 5 [Zeichen „ch“]  Saltartari 
4 St. Wachs  [Halbkreis gezeichnet] 
dann ¼ Seife. 
- 
Vasen etc. in Gelatineform. 
Kasein; künstlich; Drognerhandlung (Zimmerstrasse) 
griesartig; Borax in lau Wasser lösen, bis 
gesättigt, drauf gegossen. (Jacobsen). 
Soll nicht so fest sein. 
 
[folgendes schräg durchgestrichen] 
Kaiser Bismarck Moltke 




Stück dick Rindsleder in Leimwasser legen, 
geht auf, mit Messer Contur einschneiden, 
Fond mit Modellirhalter glätten, dann 
einfach modelliren. wird sehr hart. 
Auch von hinten durchdrücken, punzen. 
Gussowfirniss: Harz Elemi (sehr dehnbar) 
Malmittel: Thonerdeseife, die 
Feuchtigkeit ganz ausschließt. Weiße 
Fettseife in Wasser gekocht, bis eine 
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weiße klare, syrupartige Masse wird. 
Dann Alaun in heiß Wasser gelöst. 
Wenn gesättigt, beide kochend auf einander 
gegossen; die Säure verbindet sich mit dem 
Wasser; die Thonerde im Alaun mit der Seife. 
Es wird in Plättchen gestrichen, zwischen 
2 Tüchern mit Mangelholz getrocknet; es 
bleiben biegsame Platten, die kein Wasser 
annehmen. In kochendem Terpentin 
gelöst, und etwas Harzzusatz. 
- 
Cowen. Copalfirniss, gleich viel gebl. Leinöl & 
Terpentin zum Anreiben & Malen. 
- 
Kleben Decke mit Bleiweiss & Siccativ anspachteln, 
dann Bild nur antupfen. 
 
fol 3 
[ganze Seite schräg durchgestrichen] 
Gussow: 
Malgrund: Kreide (bolus), todter Gips, etwas 
lichter Ocker, Leim, etwas Venetianischer 
Terpentin. (nicht Roggenkleister, weil sauer wird) 
 Reissenden Grund mit l. Ocker & Terpentin 
überstreichen. (x andre Farbe?) 
Terpentin tränken. 
Kasein 
Dünneres K. (v. Jacobsen) zum Grundiren 
entweder rein, oder mit etwas Bolus, od. 
weisser Thonerde, od. Kreide, vermengt. 
Kaseinfarben in Tuben; Malmittel Wasser 
& etwas Kasein. 
- 
Temperafarben von Hermann Neisch & Co 
Dresden Neustadt. 
Tuben. (doppelte) Leim mit etwas Bolus 
od. Kreide als Grund 
Gussow: Tempera mit französ. Firniss 
überstreichen weil Gelatine & Leim Wasser an- 
ziehen.- 
Mangantrockenoel v.d. Bette abstehen & 
dick werden lassen, mit Terpentin & Gussowfirniss 
ev. Bettefarben mit Firniss Gussow anmachen 
& mit Oel & Terpentin malen. 
Sehr gut soll sein siccativ terpinois. (bei Raufft) 
v. Bracht eingeführt. 
- 
Grund: Mittelbild ca. ½ [Zeichen für Pfund] Leim. Einweichen; 1 Finger 
Wasser drüber; rühren beim kochen. Verdünnen. 
Aufstreichen, Schleifen. - Ca. gleichviel Schlemmkreide 
in Wasser, langsam einkrümeln, 10 Min. stehn lassen, 
umrühren. Leim heiß hineingegossen [Zeichnung Topf]  L. w. Kr. Pinsel aufstreichen 




Danzig – Kalk 
… 
Bister; gebranntes Berliner Blau; mitteldunkel, 
soll nach Bouvier besser als Asphalt &, lasirend sein 
aus englischem (?) Berl. Blau wird er hell wie ungebrannte 
Siena; Art Ocker aus d. Eisentheilen des Blau, & sehr schön. 
 
fol 4  
* Grund dicker Brei, Ger. Schlemmkreide u. schwarz 
mit Wasser, ½ & ½ Leimwasser ca. 1/3 dazu, 
probiren; mit Spachtel einstreichen, warm 
auftragen. 
Darüberziehen. 
Leimwasser ganz dünn, hineingegossen wenns 
kocht etwas Terpentin (abgestandener) und etwas 
Mastixlack; erst anpusten mit warm Wasser, dünn 
überstreichen. – nicht bewährt. ff. 
 
fol 6  
Fürst 
Leinwand – dicht & nicht zu rauh. 
Erst Leimwasser heiss – glätten oder 
mit Bügeleisen etc. das ganze trocknen. 
Dann Leim & Kreidegrund dünn, etwas 
Leinölfirniss zum Grund (Hauser). 
Auf einen guten Topf etwa 1 Tasse Firniss. 
Kasein (gelbweisses Pulver) 
Borax (weiss. Pulver) in Wasser gelöst 
bis gesättigt. Dann in einen Topf das 
trockene Kasein gethan, wenig Boraxwasser 
darauf, warm stellen. 
Es fängt langsam an zu arbeiten, 
später rührt man um, giesst langsam 
Boraxwasser zu bis ein syrupartiger Brei 
entsteht. 
Zusatz etwas Leinölfirniss, auf 
½ guten Topf ca. ½ Tasse od. Töpfchen. 
Farbe mit Wasser & etwas Kasein, & immer 
dünn; mit der Kasein-Leinöl 
Mischung verdünnt überzogen. Hierauf 
nach gutem Trocknen mit Oelfarbe. 
Adresse f. Casein etc. Braumüller & Sohn 
Zimmerstr, zwisc 
Charlotten & Markgrafen 
Decorationsmaler f. Grund ev. 
Wisotzky Brückenstr. III 
Resultate beim Danziger Portrait 
Kreidegrund – Tempera zu dick, das Weiss etwas 
gerissen – Mastix machte es zu hart; man müsste 
es mit Eikläre & Firniss oder Casein & Firniss überziehen, 
siehe auch Cennini 90; mit Wasser verdünnt, Leim ist zu spröde, ff. 
 
fol 7  
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[alles einmal schräg durchgestrichen] 
Fürsts Kasein mit Firniss entspräche 
der Böcklin Eitempera mit Firniss, 
auf 1 Eigelb bis 15 Tropfen 
Firniss (Copal in Oel & ¼ Copaiva). 
Malmittel bei beiden Wasser 
beide mit mehr oder weniger Ei oder 
Casein im Firniss überzogen. 
(Pausingers Brief in Vordertasche) 
Bette Mittel zum Ueberziehen 
Blos Reiswasser (wie bei den  [geschweifte Klammer um alles bis Graf] 
Landkarten) mit Blausäure  unbrauchbar. 
„cachirt“. Darüber entweder  Gelatine 
Mastix, oder 1/3 Reiswasser, 2/3 allein, gut. 
Gelatine, ev. dann noch Mastix. 




Auf dunkelgrundirte Leinwand, mit 
engl. Copal (in kleinen Flaschen) 
fast prima gemalt; aufs Lasiren 
hin. Erst mit Copal & Terpentin 
leicht angerieben, & mit beiden 
lasirt, dito gefirnisst. 
Ludwig Oelmalerei 
Ausreibung mit Petroleum, da die Fettschicht stört, 
Petroleum und Firniss.- 
Gleichen-Russwurm. Leinöl & Spiritus, zusammen 
geschüttelt, z. Anreiben; trocknet schneller 
 
[Innendeckel Aufkleber] 
„Schreib- Mal- & Zeichnen 
Materialien 
Adrian Brugger 
2, Theatiner Strasse , 2 
München“ 




[Zeichnung zu Decke für Architektenhaus] 
Cennini Roma Fresco 
7 Farben. 
4 naturali. 3 nat. mi künstl. Bearbeitg. 
Schwarz.    Weiss. 
Roth.          Azurro oltremarino dell magna 
gelb.          Giallarino 
grün. 
Immer besser mager als fett. 
* Sinopia. Naturfarbe auch Pophir (porfido), magre Farbe, 
viel reiben. Hält überall. 
Cinabrese 2 Theile mit 1 Theil bianco S. Giovanni, zusammengerieben, 
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piccoli panetti, trocknen lassen. 
Cinabro künstliche destillirte Farbe, viel reiben, wird in der Luft 
schwarz, nicht für Fresco gut. 
x Amalisto natürlich, sehr fest wie pavonazzo, vorzüglich 
für Fresco, weniger für Tempera, vor Reiben stampfen, u. hart 
Lacca aus Tuch od. Seide? Alaun drin? od. mit Gummi? Soll 
mager, körnig trocken sein, nur a tempera. 
Ocria hell & dunkel 
x Giallorino sehr dauerhaft, hart, schwer; ist ein Mineral, aber 
künstlich zubereitet, viel reiben & stampfen, gut für Fresco. 
Operment, orpimento, künstlich, giftig, wie Gold, hält 
nur mit Leim, vorsichtig reiben, nicht für Fresco. 
Safran; mit Laufe auf den Stein, mit Leim, sehr änderlich. 
Verdetta auch z. Gold unterlegen, wie Bolus. 
Verde azzuro, aus az. d. Magna gemacht, gut mit 
Tempera. Wenig reiben; nach d. Reiben waschen. 
Verderame, Grünspan, Dauer mit Tempera auch nicht. 
Bianco S. Giovanni 
weisser gelöschter Kalk, gepulvert & tagelang in einen 
Kübel mit Wasser, jeden Tag frisch Wasser & viel rühren, 
dass alle grassezza weggeht. Dann panetti daraus 
in Sonne trocknen, dann mit Wasser zerreiben 
& wieder trocknen, 2 Mal. Vorzüglich f. Fresco. 
Biacca, Bleiweiss, nur Tempera etc. auf d. Mauer schwarz. 
*Azurro della Magna, Naturfarbe, bei vena dell'ariento Silberader? gefunden werdend 
sehr hart, langsam wenig auf einmal reiben, jede Tempera 
… [unleserlich gestrichen] Indaco, gut al fresco. 
Olbramare, der echte 
 
fol 11  
Modo du Lavorar al fresco. 
Ist der Kalk frisch & fett: 1 Theil auf 2 Theile Sand. 15 – 20 Tage 
gut mit Wasser kneten, dann einige Tage ruhn lassen, sonst platzt d. 
Bewurf. Mauer kehren, & netzen, kann nicht zu nass sein; dann 
ein oder 2 mal rauh anwerfen, um glatte Fläche zu bekommen. 
Auf den trockenen Intonaco nun mit Kohle entwerfen, mit 
dünnem Ocker nachgezeichnet & Kohle weggestäubt. 
Dann mit Sinopia conture von Nasen & Augen etc gezeichnet, 
in Verhältnissen bestimmt. Das Angeworfene muss da einen 
Tag fertig sein, erst das alte anfeuchten, den neuen, der wie Salbe sei, 
nun dünn anwerfen; mit d. Borstpinsel anspritzen, mit 
einem Brettchen handgross gut glattreiben; nochmals gespritzt, 
& mit der Kelle glatt gestrichen. 
Verfahren mit Fäden zu übertragen? 
una fava Dunkelocker 
''     Linse Schwarz 
1/3 Linse Bianco S. G. 





Dünn & fas trocken mit feinem 
Borstpinsel anlegen; um 
mit verde terra ben liquido 
die Schatten unterm Kinn 
Unterlippe, Mund, Nase, unterm Augbraun an d. Nase dunkel, 
ein wenig in der Augecke noch di Ogr zu, & so überall. 
Dann alle Conture mit spitzem Pinsel bestimmt. 
Nun manche machen die Lichter, Lippen & Backen roth, 
geben ganz flüssige Aequerella u. incarnazione, 
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& letzte Lichter toccirend. 
Andre erst die incarnazione, Schatten mit 
Incarnaz & Verdaccio, machen die Lichter. 
Erst cinabrese & weiss Lippen & Backen; dann 3 Fleischtönen, mit 
dem hellsten angefangen, im Schatten das Verdaccio noch gelten lassen, 
mehrmals übereinander. Dann noch helleres Licht auf Nase, 
Kinn, augenbraun, Ohr, endlich Glanzlichtchen setzen. Mit Schwarz, 
Naslöcher, Ohr dito & obre Augwimper, mit Dunkler Sinopia unter- 
Augenlied, Nasencontour etc; ebenso Haar mit Verdaccio, Lichter 
mit Weiss, Aquarell v. Ocker übers Ganze, mit Dunkelocker die 
Schatten, die lichter neu, endlich mit Sinopia contourirt. 
Kleid ebenso: 3 Töne, d. Dunklen zuerst; dann Lichteste, & Schatten 
mit d. Reinen Farbe lasirt. 
 
Proportionen 
Kopf in 3 Theile 
Nasenrand bis Augenende 1 Th. 
Aug bis Ohrende 1 '' 
Ohr zu Ohr 1 Gesichtslänge. 
Kinn bis Kopf 1 Th. } Hals = 2 Th. 
Kehle 1 Th.} 
Halsgrube bis Schulterhöhe 1 Kopf 
Schulter bis Ellbogen 1 '' 
Ellbogen bis nodo della mano 1 '' 1 Th. 
Hand 1 '' 
Halsgrube bis Magengrube 1 '' 
Magengrube bis Nabel 1 '' 
Nabel bis Schenkelkopf 1 '' 
/ bis Knie '' 
Knie …satz 2'' 1'' 
Fuss 1'' 
Gegen nasse Mauer 
1) mit kochendem 
Leinsamenöl mit 
Pinsel die Mauer 
bestrichen, dann Oel 
& matton pesto 
zusammengeknetet 
rauh an die Mauer, 
Monat trocknen. 
Dann calcina 
ben frescadi di galla (?) 
soviel Kalk als Sand, 
mit feinem Ziegelpulver 
1-2 mal rauh 
anwerfen, dann 
 den Malstuck 
2) mit heissem Schiffspech 
gut streichen; dann 
Pech mit Ziegelmehl, 
neu & trocken, & wie oben. 
3) heisser Firniss, mit 
Mattone etc. etc. 
- 
Ein Gemälde auf Verdeterra 
erst mit Leim aus Pergament 
überziehen 2-3 mal, 
gut trocknen, dann 
erst firnissen. 
S. 8 Kopflängen & 2 Theile. 
Tempera als muro. 
Zuerst Ei ganz in Wasser gerührt mit d. Schwamm über die 
Mauer gewaschen. Eigelb in die Farben. Dunkelstes immer 
mit der reinen Farbe, 3 hellere Töne gemischt, erst mit diesen 
ganz fertig gemalt, zuletzt Tiefen lasirt. Frescogewänder 
später z.B. mit lack oder Ultramarin in d. Tiefen lasirt. 
Blaues Gewand: mit 2 Th. Sinopia & 1 Th. Schwarz angeschummert, mit 
azzuro della Manga mit Ei 3-4 mal lasirt, mit indaco & schwarz 
die Schatten lasirt, lichter mit Pinselstil ausgekratzt; auch 
mit Lack & Schwarz die Schatten. 
Berge fresco, die Bäume aber secco mit Schwarz, dann 
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mit 3 Grünen drauf. (Weil sie kein Frescogrün hatten) 
 
fol 12  
Olio al muro. 
Mauer anwerfen, & mit etwas colla ben segnata oder 
Ei, mit Feigenmilch & 1 Tropfen Wasser geschlagen, m. Schwamm 
übergangen. 
Leinsamenöl, bollito per mezzo, langsam. 
do     in die Sonne setzen bis tornatoa a mezzo. 
Ganz so wie Tempera behandelt; unter Goldgrund kommt 
auf 1 [Zeichen für Pfund] Oel 1 oncia firniss gekocht. 
- 
A tavola (Tempera) 
Leim aus Thierhaut = Tischlerleim et etc. 
Brett glatt & trocken, gipsen (?) wie Elfenbein geschliffen. 
Kohle, mit Inchiostro[?] gezeichnet & schattiert. Wegwaschen: Eigelb, dann 
 heiß Wasser mit Kleie. 
Öfters 
Ganz wie Fresco nur 
1) Kleider & Häuser zuerst 
2) soviel Eigelb als Farbe zu jeder. 
Mit Verdeterra & biacco 2 mal übers Fleisch; dann wie Fresco, 
aber Schattengrün immer lassen, überhaupt immer. 
vergolden u.a.: das Oel mit etwas biacca & Grünspan, etwas Firniss, 
zusammen gekocht, dünn streichen, einige Tage warten, wenns 
klebt, Gold darauf, mit Baumwolle angedrückt, nächsten Tag 




Mindestens 1 Jahr warten, weil die Farben neben ihrer Tempera 
keine andere Mischung wollen! Klarer farbloser Firniss das 
Bild in die Sonne, sehr gereinigt (Wiesen oder Meerufer). Ist die 
Tafel gewärmt & d. Firniss auch, Tafel flach legen, mit der Hand 
Firniss verbreiten; aber nicht übers Gold; auch mit einem 
feinen Schwämmchen. (Man könnte auch d. Firniss vorher gut 
kochen, er trocknet dann od. Bild leidet nicht von der Sonne.) 
Eiweiss zu Schaum schlagen, & eine Nacht stehn lassen, wie Firniss. 
- 
Larvare[?] in tela. 
Aufspannen, Gips & etwas Stärke mit etwas Leim, fein gerieben. 
Erst mit Leim, recht heiß, gestrichen. Dann Gips, immer wieder 
wegkratzen, so wenig wie möglich lassen, nach d. Trocknen mit d. 
Messer die Knoten wegkratzen, - mit den Farben immer & viel lasiren. 
Auf Leinen malen: von hinten dabei anfeuchten. 
Auf Glas mit Kupferfeilspänen. 
 
Romanik:  1.71 b. 
  2.57 h. 
Madonna: 22 cm rechts S. breit 
Gotik: 2.55 ½ hoch 






Höhe v.d. Thüre 1.23 
links Breite 48 cm 
rechts  ''      67  '' 
Renaissance: 





Höhe von der Thüre 1,23 
links Breite 67 cm 
rechts ''        52 
Rom: 2,56 h. 
2,88 ½ br. 
Griech.: 2,55 ½  h 
1,67 br. 
Egypten: 2,55 h. 
1,68 ½ br. 
Orpheus: 
Höhe 2,54 
Breite Thüre 2,13 ½ 
links 0,24 
Höhe von d. Thüre 1,22 ½ 
Pfahlbauer: Höhe 2,56 
Breite 1,65 ½ 
  
fol 13  
Monti 
Dunkelwerden: 
grün Oxyde beim Trocknen 
wenig nehmen. 
rothe Oxyde ebenso 
- 
2 Chromato rosso. Rom: pozzo 
delle cornacchie. 
Cinabre vorsichtig. echter ist gut. (Siehe Sinopia 
Bozzium [? Bozziur] ?) 
- 
Probe: ungelöschter Kalk in Wasser. 
Während der kocht, die Farbe hineingemischt 
eine Stunde drin lassen, schlechte ändert sich. 
- 
siena naturale                   } [um alle drei] dunkeln 
aumbra[?] naturale 












Alles falsch.[mit Bleistift] Stucco lustro. Breymann. 
Allgemeine Bau Constructions- Lehre. Stuttgart by Hoffmann. 1849. 
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2 Th: Marmor, Alabaster od. Sand, mit Marmor 
Rohgrund, Kalk & Sand 
Der Malgrund mit der Farbe d. Steins gemischt, 
Kelle geglättet, die Farben beim Bemalen mit 
etwas schwachen Leimwasser od. Ochsengalle, 
fresco. (möglichst immer Farben auf die reine 
Wand, nicht übereinander.) Nur mit der Kelle 
eingestrichen & geglättet, dann die Fläche mit 
Pinsel mit der Politur überstreichen, die eine 
dünne weisse Haut bildet; diese wird mit gleichen 
Strichen wegpolirt bis keine blinden Flecken mehr 
da sind. 
Fussböden: Backsteinboden, dann eine Lage 
von Ziegelstücken & Mörtel, die mit hölzernen 
Schlägeln festgestampft wird auf diese eine zweite 
1 Zoll dicke v. Kalk & schwachem Sand, dann Malstuck. 
Politur: 
2 ¼ Liter Flusswasser 
6–8 Loth gelb oder weisses Wachs 
4      ''    leichte Seife 
2      ''    sal tartari, Weinsteinsalz. 
Man lässt d. Wasser tüchtig sieden schüttet 
dann das in Stücke geschnittene Wachs & das 
gepulverte sal tartari hinzu & rührt so lange 
bis beides zergangen ist; dann bringt man die 
in Stückchen geschnittene Seife hinzu & lässt auch 
diese sich auflösen. 
Politur zum Nachputzen 
f. Lustro & Stuckmarmor. 
4 Loth Wachs      } tüchtig durcheinander gerührt, giesst 
1   ''     sal tartari } ein wenig kochendes Flusswasser 
unter fortw. Umrühren hinzu; wird die Masse dick 
so giesst man mehr kochendes Wasser zu. Dies Verfahren 
wird bei fortwährendem Rühren einigemal wiederholt, 
& lässt dann erkalten, wobei d. Politur schmalzartig wird. 
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Dies ist auch bei Ornamenten, Gipsgliederungen, 
& Weissstuckgliedern zum Poliren mit wollenen 
Lappen anzuwenden. Doch muss man vorher mit 
schwachem Leimwasser tränken, auch für alten 
Marmor & Stuckmarmor zum Auffrischen gut. 
Vergoldungen hierauf Bernsteinlack & Terpentin, 
mit Ocker od. Zinnober etc. 
- 
Stuckmarmor. 
die Mauern völlig kalkfrei; die Fugen gesäubert, da 
d. Kalk mit d. Gips keine Verbindung eingeht, am besten 
stark gebrannte oder Chamottsteine. 
Grundputz aus ½ Gips, ½ scharfer Sand, der mit 
schwachem Leimwasser angerührt ist; dieses 
wird aus ½ [Zeichen für Pfund] Leim auf 8-10 Handeimer Wasser 
hergestellt. Der Grundputz wird 4-5 Linien dick, und 
rauh; ist er völlig trocken, so wird gut eingenässt 
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& der Marmor aufgetragen. Fachwerkwände 
werden mit ganz dünnen Latten horizontal benagelt, 
¾ Zoll breit, Zwischenräume v. ½ Zoll, die Nägel gegen 
Durchrosten mit Pech oder Farbe geschützt. 
- 
Rein gesiebter Gips wird mit Leimwasser angemacht, 
& mit einer kleinen Kelle, der Maurerkelle ähnlich, 
zu einem Teige gearbeitet, den man mit Wasser 
abgeriebene Farben zusetzt, bis alles gleichmässig 
gefärbt ist. Dies ist der Grundton; er wird in 
mehreren Nuancen gemacht; aus jeder Masse 
wird ein Kloss gemacht & solange durchgeknetet 
bis er eine gewisse Consistenz hat. Nun werden 
die grösseren Klösse d. Grundpartie zerrissen & 
in lauter Unordnung aneinandergereiht. Man 
übergiesst & bespritzt sie mit d. sogenannten 
Sauce, welche die Adern bildet; die besteht aus 
Leimwasser, Gips & Farbe. Hierauf werden wieder 
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Klösse hingestellt, wieder mit Sauce übergossen 
& endlich alles in eine Wurst zusammengerollt, 
diese mit einem Messer in Scheiben geschnitten, 
selbige in Wasser eingetaucht & dann auf den 
vorher stark angenässten Grundputz angelegt, & 
mit der Kelle gut festgestrichen. Das Ueberstreichen 
mit angenässter Kelle muss mehrmals geschehen 
wodurch sich die Marmorscheiben besser an- 
einander schliessen; - bei Granit & Porphyr 
werden die verschieden gefärbten Klösse in Scheiben 
geschnitten, getrocknet, in Stückchen zerklopft, & 
so in den Grundton eingemengt. 
Hat die belegte Fläche völlig gebunden & erhärtet, 
so wird sie mit einem Hobel von den stärksten 
Unebenheiten befreit indem man „Lehren“ 
hobelt, & nach diesen die übrige Fläche arbeitet. 
Hierauf wird mit einem grossen Sandstein mit 
ebener Grundfläche rauh geschliffen, bis alles 
gleichmässig, eben & ohne Risse ist. 
Nun lässt man d. Marmor in einigen Tagen 
vollkommen austrocknen; dann Kräzschleifen 
mit einem groben Grünstein, wodurch die v. 
Sandstein zurückgelassenen Risse fortfallen, 
eine Stunde nachher kann man d. Marmor spachteln 
d.h. vom Schliff reinigen & Löcher & Poren mit 
spitzen Messer ausstechen, Reinigen, & mit 
einer Masse aus dünnem Gipsteig mit sehr 
schwachem Leimwasser & d. Farbe des Grundtons 
überpinseln & ausfüllen. Nachdem diese Masse 
etwas gebunden, zieht man die Fläche mit einem 
schmalen Brettchen aus Buchenholz mit scharfer Kante 
rein ab. Dies wird wiederholt 2-3 Mal 
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Vasari Forts. 
Sgrafitto: Mörtel mit gebra. Stroh, silberfarbiges Mittelton- 
weiss drauf gestrichen & gekratzt. In den Gründen das 
Weiss weg, und einen Aquarellton die Schatten; bei 
Grottesken den Grund mit d. Aquarell. 
- 
L. und Stuckmarmor 
Nachdem dieser Auftrag gehörig trocken, wieder mit d. Kräzstein 
abgezogen, wieder 2 mal gespachtelt, nochmals solch 
ein Ueberzug, & dieser mit etwas feinerem Grünstein 
abgeschliffen. Bei den nun folgenden Ueberzügen 
bedient man sich zum abschleifen eines noch 
feineren Steines, „Zieher“, und nach dem letzten 
Ueberzug aus Weissstuck, der einmal abgezogen & dann 
mit Wasser, worunter einige Tropfen Leim & ein 
wenig Gips gemengt sind, überstrichen wird, kann 
man zum Abschleifen noch feinere Steine nehmen. 
Nun folgt das Poliren, mit einem härteren Stein, 
d. sog. ersten Polirer, mit dem man 2 mal operirt, 
endlich Poliren mit einem Blutstein. 
Beim Schleifen wird die Fläche fortwährend mit 
einem Schwamm benetzt & vom abgeschliffenen 
Stuck gereinigt, Man muss nur den überstrichenen 
Stuck vom Marmor abschleifen; denn die Kruste 
darf nicht durchgeschliffen werden; sonst neuer Ueberzug 
nöthig. 
Die dunklen Marmore werden nach der 
Stuckpolitur mit Leinöl & Läppchen tüchtig 
getränkt; ist nach ein paar Stunden das Oel an- 
getrocknet, so wischt man mit Leinenlappen 
rein ab, überstreicht mit Terpentinöl worin etwas 
Wachs gelöst ist, & reibt tüchtig mit Lappen, 2 
Mal wiederholt. Weisser Marmor wird nur mit 
Terp. & Wachs, ohne Leinöl vorher, gestrichen & gerieben, 
an schwierigen Stellen sucht man die Politur 
statt mit Steinen mit Schachtelhalm zu machen, das 
Verfahren ist gleich. Die Schachtelhalme, die in ein Bündel zu- 
sammengedreht werden, 
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muss man aber erst vor d. Gebrauch 
in Wasser einweichen & dann auf einem 
Brett etwas weich reiben. Die härte 
d. Polirsteine probirt man indem 
man sie mit d. Zähnen ritzt; der 
letzte darf nicht mehr ritzten lassen. 
Bei Mosaik wird die Grundfläche bis 
zum 1ten Zieher fertig gemacht, 
dann alle eingesetzten & vorher 
ausgeschnittenen Stücke gleichfalls 





Fussböden: Grund aus gebrannten 
Steinen, darüber 1 Zoll hoch trockener 
Sand, auf den glatt gehobelte Latten 
& Bretter nach d. Desin[sic!] des Fussbodens 
gelegt werden, & mit Seifenwasser & Oel 
bestrichen. Der hineingegossene Gips 
wird mit d. Schlägel so lange geschlagen 
bis er d. Wasser ausschwitzt. Dann 
mit der Kelle übergegangen & festgedrückt. 
Dann die Latten vorsichtig herausgenommen 
& anders gefärbter Gips in die 
Zwischenräume gegossen, endlich 
alles zugleich polirt. 
- 
Weissstuck besteht aus 2 Theil 
gutem Weisskalk, 1 Theil Gips & etwas 
schwachem Leimwasser. (Gips muss 
aber setzen ehe man zum Weisskalk 
bringt, gehörig eingerührt sein) mit 
einem Brett aufgezogen, & mit 
der Kelle geglättet. Dabei genetzt. 




Piazza d. Cichra. Grassi rezzo di arra 
d'ombra naturale 
Tevelloza per il fresco completa 
Halbe Wand. Ersten rauhen Bewurf 
trocknen lassen. 1 Monat nachher 
aufkratzen, weil Wasser nicht eindringt, mit Kratz …; abwaschen gegen Staub. 
immer Regenwasser 
nicht zu fest reiben. 2 
Gründe: Sandwanzen 
Sieben, Kalk 20 Jahre alt. Kalk 
gut gebrannt, gut gelöscht, auch mahlen. 
Zu Bädern wurde die 
die Wand aus grossen Thonplatten aufgebaut, 
die sich hinten mit 5 Warzen an die Mauer 
lehnen, wohinter warme Luft circulirte; auch bei 
feuchten Mauern angewandt. Sie wurden mit grossen 
eisernen Nägeln an die Mauer befestigt. Der Stuck trocknete 
hier rascher. 
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Vitruv 
ein Rauhanwurf; sobald dieser trocken 
ist, einen feinsandigen Verputz; während 
dieser trocknet, einen zweiten & dritten 
feinsandigen Mörtelbewurf. Sodann 
ein Anwurf von grobgestossenem 
Marmor „welches Material so hergestellt 
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wird, dass es beim Mischen (subire) 
nicht an der Mörtelscharre kleben bleibe.“ 
während des Trocknens mittelfeinen Marmor 
Stuckbewurf; ist dieser verputzt & 
gut abgeschliffen noch ein feinerer. 
Die 3 letzten müssen mit Hölzern geschlagen werden, um 
so dicht wie möglich zu werden. 
Also 3 feinsandige & 3 Marmorstuckschichten 
die Festigkeit d. Verputzes wird durch 
den Putzhobel gesichert & derselbe bis 
zum harten Marmorglanz geglättet. 
Bei den Griechen wurde der Mörtel 
aus Sand & Kalk von 10 Mann in der 
Tache[?] mit Rammklötzen gestampft, 
d. Festigkeit wegen. 
- 
an feuchten Stellen 
errichte man vor der Wand eine 2te dünne 
Mauer; zwischen beiden etwas unterhalb 
d. Niveaus d. Zimmers eine Rinne mit 
Mündungsröhren nach aussen. Ferner 
 
Luftlöcher; wenn die Innenwand gebaut 
ist – wenn die Feuchtigkeit nicht abziehen 
kann, weil die neue Mauer auch 
feucht. Mörtel aus Ziegelmehl. 
Die Marmor...[berg?]steine wurde in eisernen 




Fresco nicht übermalen. 
Tempera blau mit Leim, nicht Eigelb welches färbt. 
über Holztafel unter Gips erst Leinwand. 
über die trockne Mauer 2 Hände voll Leim, & dann 
mit Leim oder Tempera. 
Oel. Tafel. Gips. 4-5 mal mit feinstem Leim & Schwamm geleimt 
Farbe in Nussöl gerieben weil weniger gelb wird. 
Aus trocknenden Farben eine mestica, biacca, giallolino, 
terra da campagne, wenn der Leim trocken ist mit 
d. Handfläche draufgestrichen: Imprimatura. 
Oel auf Mauer. 
Die Mauer abkratzen, wenn gestrichen, auf den ungeweissten 
Intonaco soviel trocknendes Oel als er trinken 
will, dann jene Mestica, in die Farben dann 
etwas Firniss, weil Firnissen nicht gut. 
oder feiner Anwurf aus Marmor oder Ziegelpulver, 
rauhgekratzt, eine Hand Leinöl; aus Pech greca, 
mastice & berniel grossa eine Mischung kochen & 
aufstreichen, mit heisser Kelle verbreitet, dies 
füllt die Löcher des Intonaco, wenns trocken die Mestica 
(?) oder erster Rauhanwurf; 2ter aus Kalk, Ziegelmehl & 
schimma di ferro, von jedem 1/3, mit Eiweiss, Leinöl, viel glätten 
das er frisch reisst, dann die mestica. 
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Oel Leinwand. 3–4 Gründe feinen Leim, dann pestó aus nussöl, Mehl 
& 2-3 & Biacca mit d. Messer aufgestr & mit der Hand geglättet. 




Otto Donner in Rom 
Enkaustik der Alten auf der Mauer: 
Wachsfarben, Pulver mit Wachs, weich wie 
Modellirwachs, in vielen Pasten, wurde 
mit einem Spachtel aufgetragen, & mit 
einer heissen Kohlenpfanne drüber 
gegangen, um die Sache zusammen 
zu schmelzen, also nicht mit Oel etc. 
da dann das schmelzen nicht nöthig 
gewesen wäre, es ist nichts davon 
erhalten, nur zu Schiffen, nicht zu Bildern. 
Auf Elfenbein wurden Conturen 
gravirt, Wachs aufgespachtelt & ein- 
gebrannt mit den Glühstäbchen. 
Kausis war ein Ueberzug von gebleichtem Wachs in 
Terpentin nur über Zinnober der 
an der Sonne schwarz wird; 
mit Pinsel heiss aufgetragen mit Kohlenbecken 
eingebrannt mehrmals Wachskerzen drüber gerollt & polirt durch Reiben 
mit leinernen Thüchern. 
Es wurde in Pompeji selten angewandt, da die Wände vom 
Marmor glänzten. 
Moderne Malerei. 
3 Bewürfe, im ganzen 0,03 cm dick; macht 
man den 3 Bewurf dicker als 0,01 so reißt 
es, wird nicht mit der Rolle geglättet sondern 
mit dem Reibebrett, damit er Korn 
behält. Malen immer bis zu einem[sic!] 
Contur. Das überflüssige Abends mit Messer 
wegschneiden aber schräg.  
Contoure andrücken (Papir ölen) beinerner Stift, 
oder Kohlebeutel. (besser) 
Die Kanten der aneinander gesetzten Felder sind hässlich 
durch Staub. 
 
Marmor ist kohlensaurer Kalk. 
*Durch Brennen d. Kalkes wird alle 
Kohlensäure aus demselben ausgetrieben; 
durch d. Löschen wird er ein Kalkhydrat- 
brei. Als solcher ist er in d. Mörtel & saugt 
d. Farbwasser gierig ein. D. Wasser löst einen 
Theil d. Kalkhydrats auf & tritt nach einiger 
Zeit durch die Farbe wieder heraus, & verwandelt 
sich an d. Luft wieder in kohlensauren Kalk, 
der sich als dünne Krystallhaut über die 
Farben legt. 
Farbe wird also nicht eins mit dem 
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Grund, sondern d. Kalk durchdringt die Farbe, 
sie kann also abblättern, & verwischen 
wenn die Krystallhaut irgendwie leidet. 
Später aufgetragenes wird weniger 
durchdrungen & blättert auch leichter. 
Je magerer der Bewurf, je weniger Kalk, 
desto langsamer bildet sich die Haut; 
je eckiger der Sand, um so weniger 
Kalk braucht man, unser Sand ist schlecht 
dazu. 
Wand nass machen! 
Tempera durch Eistoffe gebunden. 
Gouache    ''     Leimstoffe. 
Bei Tempera alle Farben; bei Fresco 
vegetabilische & animalische Farben unmöglich. 
Die alten Bild Wandbilder sind Fresco. Leim nicht, weil 
diese beim firnissen schwarz werden; Tempera wird nur etwas 
dunkler, die Alten hatten aber schlechteren Firniss von Wachs in 
Terpentin oder Harz in Spiritus, kalt angewendet. Wachs heiß 
aufgetragen bei Leim unmöglich, bei Tempera kaum, nur bei Fresco. 
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Das Eiweiss zieht sich stark 
zusammen, daher starkes Reissen möglich; 
Farbe muss dünn aufgetragen sein. 
Vitruv äusserst empfohlen. 
Die Marmorschicht, (Sand 0,06, Marmor- 
stuck 0,02) 0,08 stark hält bis 6 Tage. 
Der Marmorputz muss mager & sehr fest geschlagen sein. Durch das 
zackige der Marmorkrystalle kommt das Hydrat schwerer heraus. 
Byzantiner mischen (2 Schichten haben sie) 
in die untere Sandschicht gehacktes Stroh, 
in die obere Flachs od. Baumwolle, so 
dass er 5-6 Tage nass bleibt. 
Tempera sehr wohl zu Retouchen 
verwendbar, entweder bloss Eiweiss, andre 
das ganze Ei mit Essig oder Wasser stark 
verdünnt, oder Käse. Donner hält 
reines Eigelb fürs Beste nach Cennini. 
(eventuell das ganze Ei mit dergleichen Quantität 
Essig vermischt & durch ein Tuch gestrichen.) 
Brillantes Blau (Cobalt)brocken mit Eigelb auf- 
getragen. Auch Leim, Gummi in bestimmten 
Fällen verwendbar. 
- 
Pompeji fast rein Fresco. Kleine 
Stelle die schon zu trocken, wieder auf- 
gekratzt & Frescokalk nachgestrichen. Dabei 
ist der Stuck mit sehr feinem & sehr viel Marmor- 
staub gemacht; auch jüngste[?] Felder 
zugestrichen, und statt eine Architektur 
 
mit Tempera drauf zu malen, den 
alten Grund an den pp. Stellen tüchtig 
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benetzt, aufgekratzt mit Beachtung der 
Grenzen, & den neuen Ueberzug leicht gewölbt 
feinstens angeschlossen. 
In Architekturen sind grosse Wand- 
flächen aus Sandputz, Pilaster aber 
aus Marmorstuck darüber geputzt; ganz 
subtile Correkturen schlechter Stellen 
derart. Tempera als unsolid möglichst 
vermeiden. (Purpur z.B. aber erzielt indem 
man fresco rothes Oxyd oder sowas nahm, dann 
tempera purpurlasur drüber; oder violett 
blau fresco, & temperalasur, weil roth, purpur 
ein animalische Farbe ist, ebenso Azurblau 
eine mineralische.) 
Flächen wie auf kleine Felder 1m. 42 breit & 
[Zeichnung Rechteck] entspr. hoch auf 1 mal. Wenn in 
1) Architecturen ein Mittelbild jüngst 
gemalt wurde, was selten wegen des schädlichen 
Herumputzens welches geschah, nur wenn auf 
Fries & Sockel stieß, ist  die Schnittfläche so; die 
Umgebung oft etwas übergreifen! 
 
- 
2) wenn die Wand zuerst gemalt wurde, dann 
das Bild das schon zu trocken 
 war herausgeschnitten, verschieden 
durch wie viel Lagen, oft blos Marmor, oft bis zur 
Berappung. Bildfläche deshalb manchmal tiefer od. 
Muldig gesenkt oder etwas an einer Seite vorragend; oft 
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schwand der Putz ein wenig. Hierbei sind die 
Ecken d. Bilder meist abgerundet, während beim 
...stmalen d. Bilder scharfe Ecken sein konnten. 
3) Wurde Grund fertig gemalt & die Bilder leicht 
convex aufgeputzt, mehr oder weniger erhaben 
facettirt anschließend.  
Daher immer gesengt, Fresco malen zu können, 
waren die Bilder überhaupt nicht eingeputzt, 
sondern als Platten eingesetzt, aber halten, 
dann sind die Fugen  rechtwinklig, 
das Niveau oft gleich, oft verschieden. Haken 
sind nie angebracht gewesen; da Fugen manchmal 
nach der Form .  
- 
In Pomp. Sind die Contouren alle theils 
freihändig fein eingegraben, theils – wenn nicht 
der Grund rein Hintergrund bleib, mit d. Pinsel. 
Eingegrabene Contoure sehr flüchtig & viele Fehler, 
immer etwas enger als die wirkliche gemalte 
Formg. Contoure nicht wegdrücken; Flecken. 
Bild von 3,06 & 3,70 in drei Teilen. 
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Grundtöne oft hinter die Figuren mitgestrichen, 
die dann darüber kamen, eine Hand schnitt 
d. Maler fein heraus, um sie später im Zusammenhang 
mit der Figur zu malen. Schwer, den Ton wieder zu 
treffen. Immer Figur zusammengehalten. 
Bei einer Medea Grund schon fertig, Figur rundrum 
weil schon etwas trocken wieder ausgeschnitten & 
neu eingeputzt. NB: 
man höhlte auch 1) ganze Figuren in der Mitte v. Gliedern 
d. Körper aus, putzte neuen Grund auf & verband die 
Ränder fein mit der glatten Fläche. 
 
2) wenn dies starke Mittel noch nicht nöthig 
die Kristallisation noch nicht zu weit war, genügte 
eine tüchtige Lage reiner Kalk, mit d. Pinsel auf- 
gestrichen; untere Kristall. Dadurch gehindert, 
& Kalk verbindet sich besser mit d. Unteren als die 
Farbe. Zwar nicht so gut wie ohne dies, aber 
doch haltbar, wenn nicht zu spät angewendet. 
Da das Malen nicht angenehm auf reinem 
Kalk, so überstrich man ihn mit grünlichem 
Ton, oder mischte ihn mit fetter „grüner Erde“. 
Ueber einen rothen Grund wurden so bei einer 
Figur erst Kalk gestrichen über den der 
Grundton d. Fleisches kam. (Man malte 
Hintergrund erst um d. Figur nicht zu bespritzen) 
- 
Fresco secco: 
1) trockene Mauer solange eingenetzt bis 
sie kein Wasser mehr schluckt, dann eine 
Kalklage aufgestrichen als Malgrund. - 
2) oder man malt mit Kalk vermischten 
Farben wodurch diese mit d. Wand eintrocknen auf diese Wand. (Auch jetzt in Italien) 
Passt aber mehr zu kleinen Stücken, 
da oft ungleiches Auftrocknen, in Pompeji nur zu 
ordinären Zwecken, ein Plakat dort auf 
einer Säule 3 mal mit Kalk überstrichen & 
frisch gemalt. Während des Malens immer 




← bei allen Ueberbleibseln hat sich frischer Stuck 
allein gehalten. Grünliche od. Weisse Unterstreichung 
weniger gut, trockener Grund nie. Oft wurde 
nachdem die Wand fertig, übers ganze Bild jener 
Kalkgrund gestrichen. Figuren wurden auch 
nass auf d. Rothen Untergrund gemalt. Einputzen 
immer am besten. Einzelne Streifen & 
Borten über halbtrockenen & frischen Bewurf an den 
Kanten wurde dünn mit Kalkwasser 
vermischt gestrichen, was viel haltbarer 
macht. Gelbe Gründe sind oft roth 
unterlegt. Tempera hielt sich wegen der Nässe 
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nie, die animalischen Bindemittel verwandeln 
& die Farbe fiel mürbe heraus wie ausgefressen; 
mit Wasserstoff wurde es zu Ammoniak, dies durch 
Sauerstoffverbindung Salpetersäure, die mit d. 
Kalk d. Wand salpetersaure Salze bildete, die 
auch den Grundbewurf mit ausfrassen. 
- 
Ausser Purpurissum (Schneckenpurpur mit 
feiner Kreide) keine nichtfresofarbe in Pompeji 
gefunden. In d. Fresken ist kein Bindemittel 
wie Wachs, Harz, Ei, Oel zu finden; solches würde 
ganz verwittert & die Farbe gelöst worden sein. 
 (Marmorstaub in d. Farben nicht, den glänzendsten die 
obere Kalkhaut, je weiter unten je weniger glänzt 
die Farbe) 
Bleiweiss ist nie verwendet. 
Kalkweiss schleimig & unangenehm 
das antike ist Paraetonisches Weiss (kleine Muscheln 
enthaltend) auf Creta & Cyrene gefunden, sehr fett & 
ohne Körner, fest haftend & pastos zu brauchen. 
 
gefundene alte Farben & Harze dienten für 
Holzmalerei nur. 
- 
Die Wachs & Harzstoffe in Pompeji dienten nur 
zu dem (III) heissen Wachsfarbenanstrich f. Holz & Wände. 
Von der gespachtelten Wachsfarbe (I) ist nichts erhalten, 
die zu Schiffen verwendet wurde; von d. Elfenbein (II) einige. 
Tempera wäre an trocknen Orten haltbar 




a) Licht & Schatten breit einfach aufgetragen; 
Lichter stärker Impasto, Schatten durch Schraffirung mit 
dünner * Farbe, spitzem Pinsel verstärkt. 
b) Erst weicher dicker warmer Lokalron ang 
für Schatten, lichter dann mit viel Strichen 
richtig gemalt & impastiert. Schatten mit ganz 
wässriger Farbe, breit oder spitz, auch schraffirt, 
Schattenumrisse mit d. Umgebung schraffirend 
verbunden, so dass sehr weich; wenige satte 
Farbe durch das gelbliche fette Pareatonische 
Weiss; mit weichen Pinseln aufgetragen, doch 
nur auf ganz frischem Grund. Kalkweiss 
bindet besser. (Prof. Gegenbauer Schloss zu Stuttgart) 
zu hohes Impasto platt gedrückt; es wurde 
ermöglicht durch ihr Weiss, ist aber nicht nöthig. 
* Farben sehr fein gerieben. Breit & dick mit 
weichem Pinsel aufgetragen & Lokaltöne, die 
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Schatten leicht lasirend hineingesetzt, 
Lichter gehöht Verstärkung d. Schattens mit 
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spitzem Pinsel wässricher Farbe, endlich 
feiner Contour mit röthlichebrauner Farbe, 
ganz sicher & leicht; Grund wie Aquarellpapier. 
- 
Himmelblau oft mit röthlichem Ton unterlegt (?) 
z. Leuchten Untermalung grünlich, bräunlich 
schattirt, des Fleisches. Darauf Lokalton d. Fleisches, 
dann Licht. Sehr allgemein, deshalb auch 
grünlich unterlegter Kalkgrund. 
Vermeidung v. Schatten, deutliche helle 
Lokalfarben! 
Salpeter das Schlimmste. Meersand fördert ihn. 
Schlagholz: 
auf Ischia z. Schlagen der Dächer 
noch gebraucht. 
Verfahren: 
eingesetzt. Eingeputzt. Facettirt übergeputzt. 
Auf weisser od. farbiger            Ueber farbigen 
Wand weiss ausgespart.            Grundton gemalt. 
Ueber weissen od. farbigen 
Grund mit einer weissen oder 
farbigen Kalkzwischenlage. 
- 
Wandgemälde der vom Versuv verschütteten Städte Campaniens. 
Wolfgang Helbig. 
Nebst Abhandlung von Otto Donner. Leipzig 1868 




Wenn d. Kalk fett & frisch: 2 Theil Sand, 1 Th. Kalk 
14-20 Tage mit Wasser kneten – einige Tage 
ruhn lassen, sonst wenn zu frisch platzts. 
Vor d. Mörtelbewerfen sehr viel Wasser an die 
Mauer, der gut gerührte dann angeworfen. Carton 
auf die erste Schicht gemacht. Muss aussehn 
wie geschmirt. Jedes Stück jeden Tag fertig - 
Alten Stuck baden, neue Schicht, gut vertheilen. 
Verglaste Töpfchen & unten schwer & fest- 
stehend. Dunkelocker, bianco sangiovanni, 
cinabrese (nicht Zinnober) zusammen mit 
Wasser. Mit spitzem Borstpinsel d. Gesicht 
schattirt skizzirt. mit grossem Borstpinsel, viel in Wasser getaucht kann man die falschen Contour 
wegreiben mit verdeterra ben 
liquido schattiren, mit spitzem Pinsel 
Contouren fixiren mit diesem Verdaccio. Dann 
weisse Lichter; rothe Lippen & Backen; im Ton übers 
ganze dünn lasirt; Lichter nochmals. (Einige 
machen Lokalton zuerst, Die verstehn 
aber nichts.) Aus gleichviel bianco sangiovanni 
& cinabrese chiara, mit viel Wasser, werden 
Lippen & Backen gemacht, letztere mehr wie 
d. Ohren als d. Nase, um Relief zu fördern 
Skizzenbücher 
829 
& gut verlaufen lassen. Dann 3 Töpfchen: 
mit Incarnazione; die dunkelste ein halb 
mal heller als obige rossetta, die andern 
entsprechend hellter. Dann mit weichem 
Pinsel mit d. Hellsten Farbe die höchsten 
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Punktes, dann die Mitteltöne am 
Kopf, Kleidern & Körper, mit d. Dunkelsten 
dann in den Schatten, wobei aber das 
verdaccio geltend bleiben muss. Dann 
schön verschummelt. Schnell & con 
gentilezza. Mit einem ganz hellen Ton 
über d. Augenbrauen, Nasenrücken, Kinn 
& Ohr Lichter. Weisse Punkte in Auge & 
Nasenspitze. Schwarz die Augenconture[sic!] 
über d. Lichtchen, Nasenlöchern, Ohrlöchern. 
Mit dunklem röthel (Sinopia) unter das 
Augenlied, Nasencontour, Mund & Brauen, 
Oberlippe beschatten. Sind die Contoure 
so herumgeführt, mit verdaccio 
das Haar unterlegen, mit weiss Lichter, 
dann lichter Ockerton acquarella. Dunkel 
Ocker schattirt, mit Ocker & bianco s. die 
rilieri des Haars, dann Sinopiacontur. 
[folgender Absatz zusätzlich schräg durchgestrichen] 
Gewand leicht zeichnen, dazu das verdaccio 
wenig zu sehn ist 
in Fresco unbrauchbar sind: 
Operment, Zinnober, Azurro Magna, 
Mennig, Bleiweiss, Lack, Grünspan. 
Frescofarben müssen mit bianco san giov 
gemischt werden 
1) Tempera Eigelb & Weiss verschiedene Schnitte von 
Feigensprossen (?) gut geschüttelt. Wasser dazu 
cirne de figo 
& mit einem Schwamm erst über d. Platz gewaschen. 
- 
 
2) nur Eigelb, was gefahrlos. 
[Zeichnungen] 
Nationalmuseum. 
Köckert Fresco; pastoses Weiss. 
Stereochrom? 
Schwoiser[?]. wie Oel. 
F. Piloty: ohne eingegrabene Contoure. 
 weich & gesamt? 
 
fol 29  
Tempera 
ausser den Frescofarben: 
Kremserweiss. 





Mörtel von Kalk & Steinkohle. 
Mit Kalkfarbe 2-3 mal mit 
d. Pinsel gestrichen; aufgepaust. 
Ins Nasse mit d. Eisen gezeichnet. 
? Stucko:? 




Einige Tage darauf mit wollenem Lappen 
poliren. 
Zinkweiss. Ocker & Blau früher 





in 1 Eigelb bis zu 25 Tropfen 
vom Firniss, nachher auch gefirnisst. 
Wasser Malmittel. 
Marmorstaub 
Rom: bei Stuccatoren. 
Gipshandlung 
via Carozza b. Piazz. Espagn. 
- 
3 Maass für 1 kl. Bild Cyazeb.[?Cesazlb.] 
- 
Stuckmarmor: Frescogrund von 
Marmorstaub, Fresco 
bemalt, dann geschlagen dann die 
Farbe ganz eindringt, dann aufs nasse 
gepinselt Seife die auf dem Feuer mit 
etwas mehr Wasser zerlassen ist & mit 







Richard Wurm. München 
Mittererstr. III. 






 zum langsamen 
erhärten. 
 




in Schwefel- od. Salzsäure 
mit Salmiakgeist nieder 
geschlagen 
mit destillirtem Wasser gewaschen 
Hauptsache. 
- 
Mastix- Terpentin – rein. 




W. hält Marmor nicht für tauglich. 
Ueber den steinigen Grund eine Lage, 
halbfingerstark. Salpeter schwitzt überhaupt 
nicht aus, es ist kohlensaurer Kalk, Gips, 
verursacht durch Nässe d. Wand (s. Geselschap.) 
Nasse Tücher überhängen. 
Durch Alaunwasser oder 
Leimwasser trocknet der Mörtel 
langsamer; Alaun macht sehr hart. 
Weiss malen mit amorphen Kalk. 
- 
[nächster Absatz durchgestrichen] 
Puzzolan! 
Gut zwischen Mauer & Malschicht 
eine starke Puzzolanlage zu legen. 
 
Copal in Spiritus für 
? Firnis 
verte → Firniss. 
Auch Lavendel z. Verdünnen. 
Schwierig; trocknet langsam, dunkelt. 
¼ Balsam copaive } gleiche Theile 
¾ Copal in Oel (engl.)}eher mehr Copal. 
Terpentin Mittel. 
- 
2/5 Mastix (in Terpentin) 2/5 Copaiv, 1/5 Leinöl. Pidoll.[Pidell?] 
- 
mit d. trockenen Farbe angerieben. 
Malmittel Terpentin. Zuletzt mit 
verdünntem Firniss überzogen, wenn 
nöthig. Gips- oder Kreidegrund; wenig 
geölt, auf zu geöltem springts ab, auch 
reiner Gipsgrund, (mit Leim). 
- 
Lasurfarben schlucken & brauchen viel Firniss 
Deckfarben, wenig Firniss. 
- 
Tempera Gips & ganz ungeölt. 
- 
Lack degarance (echt ist krystallisch.) 
Cobalt. 
andre Lacke werden auf ungelöschtem Kalk blau. 
Skizzenbücher 
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Leim, Kreide, venet. Terpentin = Vergoldermasse, 
schichtweise aufgetragen, nicht Oel. 
- 
30 Th. Copal} Firniss. 
10 ''     Copaiv } Müller Breslau Böcklin 
5   ''    Petroleum 
5 ''      Terpentin 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1981/k 6066 
[Aufkleber linke untere Ecke auf hinteren Innendeckel] 
„Made of 
Whatman’s Drawing Paper. 
Winsor & Newton, Ltd., London, W.” 
[Notiz von Winsor & Newton, dass es trocken zu halten sei] 
Skizzenbuch StM Inv.-Nr. 1989/k 85 
„Cassel 83“ 
[Vorvorletzte Seite] 
„Gropinzsche [?grapinzsche] Farben. 
Papier Bormann 
Mit Shirting No. 36.“ 
[Vorletzte Seite] 
Kaolin (Porzellan)erde 
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„Annalen meines Lebens“ 
Die Lebenserinnerungen von Hermann Prell befinden sich im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden 
unter folgender Bezeichnung: 
Hermann Prell: „Annalen meines Lebens“ Cap. I–X und Anlagen. 1854–1885. 
Cap. XI–XXII. 1886–1914 Copie II. Die maasgebende Copie I bei Prof. Dr. H. Prell. Tübingen.  
Personennachlass Hermann Prell (1854–1922) 12755. 
Es handelt um maschinenschriftliche Seiten, die handschriftliche Korrekturen und Zeichnungen von 
Hermann Prell aufweisen. Diese Seiten sind in Blätter mit den Kapiteltiteln eingelegt, die hier zur 
Orientierung wiedergegeben werden. Falls nicht anders angegeben, beziehen sich Kapitel- und 
Seitennummer auf die Angaben in der rechten oberen Ecke des Typoskripts. Die Zitierweise ist 
Annalen beziehungsweise Annalen Anlage und die entsprechende Kapitel- und Seitenzahl. Prells 
handschriftliche Korrekturen sind in die Transkirption übernommen und werden nicht gesondert 
hervorgehoben. Die Zeichnungen sind nicht dargestellt, sondern auf ähnliche Zeichnungen in 
anderen Schriftquellen verwiesen. 
 
I Jugendzeit. 1854–1872. Chronik und Briefwechsel. Kinderzeit. Schnepfenthal. Leipzig. 
Cimbernschlacht.Kaulbach. 
 
I, 6 1865–1869 Schnepfental.  
Die wunderschöne Lage 
des ehrwürdigen Salzmann'schen Philatropin – der eigenartige Stu- 
diengang, das nahe Verhältnis zwischen Lehrern und Schülern, das einfache [...]. 
 
I, 7 
Den Gipfel bildeten die Sonntagsnachmittage, an denen die „Besten“, 
vom gemeinsamen Spaziergang aller Zöglinge dispensiert, mit [Reinhold] Gerbing 
zum „Landschaftern auszogen - […] 
Wir waren unser vier; Clement v. Pausinger, 
Karl Prüfer und ich blieben bei der Kunst – wie übrigens auch andere wie 
Flesch und Georg Strobentz, die nicht dem „Kunstverein“ gehörten. Un- 
ser vierter Mann, Beerbohm, von deutschen Eltern in England geboren, 
ist heut der berühmte Sir Herbert Tree, [...] 
[...] Mit meinem Freund Clement verlebte ich später die 
Maréezeiten in Rom. 
 
I, 8 1865–1869 Leipzig 
2 nahe Freunde fand ich in diesen Jahren;  
einen gleichen Alters in Carl Schneider – heute ehrenfester Weinhänd- 
ler in Leipzig – […] 
Vor allem aber malten wir auch rastlos zusammen;  
ein Gartensaal seines Vaters mußte die Wände dazu hergeben, und im  
Sommer gehörte jeder Sonntag dem „Landschaftern“. […]  
Meister August Schieferdecker,  
Maler und tüchtiger Steinzeichner, hatte mich schon als Kind unterrichtet – [...] 
 
I, 11 1870–1872 Leipzig 
Meister Schieferdecker führte mich Theodor Grosse zu, der  
eben an seinem Freskencyclus in der Loggia des Museums tätig war. […]  
Er malte „al fresco“, welche Technik er augenscheinlich mit  
Erfahrung und Sicherheit handhabte – schon der neue Eindruck des  
Gerüsts, der Kalkwannen, Farbentöpfe, des Farbenreibers und Maurers  
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elektrisierten mich. 
[Entwurf der Cimbernschlacht an Grosse und Kaulbach geschickt, überzeugt Vater, dass er Maler wird 
und geht zu Grosse] 
 
II Dresden. Ostern 1872 -1875 September. Chronik und Birefwechsel. Kunstakademie. 
Weltausstellung Wien. Grosse's Atelier. Sinfuss. Italien mit Foersterling. Thor. Besuch bei W. v. 
Kaulbach. 
 
II, 15 1872–1875 Dresden 
[beschreibt Kunstszene in Dresden, Bildhauer Hähnel und Johannes Schilling] 
 
II, 16 
Als Nachfolger Schnorr's leitete nunmehr der greise Julius Hübner die 
Galerie und sein freigewordenes Meisteratelier, das herrlich auf einer Terrasse im 
Zwinger gelegen war. Er galt als „Kolorist“, und seine Schüler malten 
Kostümbilder. Theodor Grosse, Bendemann's Schüler und Nachfolger, 
streng zeichnend & gedankenreich in großen Zuge komponierend, ver- 
trat als Gegenpol den Idealismus; er war mit seinen Schülern in ei- 
nem kleinen Atelierhaus auf der Zirkusstraße mehr als bescheiden 
untergebracht; [...]. 
Unter der Vorherrschaft von beiden 
Meistern dominierte die Historienmalerei unbeschränkt. Von freien 
Künstlern waren außerdem Preller d. Jüngere und Dietrich, Scholz und 




[...] Der Vorschule 
unter dem mannhaften Professsor Kriebel und dem sanften frommen Na- 
zarener Schönherr, dessen Charakterfestigkeit ich später als Kollege 
schätzen lernte, folgte im „Gipssaal“ ein eingehendes Studium der 
Antike, immer unter vergleichender Zuziehung von Anatomie und Akt; 
das stereotype Material war Wischkreide, spitzer Kreidestift und 
„Brotpimpel“, wie es der knorrige und unerbittlich genaue Prof. Schu- 
rig auch zu seinen Kopien der Meisterwerke der Gemäldegalerie ver- 
wendete, die er mit unermüdlichem Fleiß in voller Größe für die neue 
photographische Reproduktionsweise herstellte; Photographien nach 
den Originalen gab es noch nicht. 
[...] 
Anregender 
korrigierte der weltberühmte Heinrich Hofmann, dessen farbenschöne 
Christusbilder in der Galerie sehr bewundert waren. Der alte knurri- 
ge Gonne war mir der liebste, denn seine kaustischen und 
malerischen Fingerzeige trafen immer den Nagel auf den Kopf. Den 
Malsaal führte, sobald man nach vielen Kreideporträts zum ersehnten 
Malen gediehen war, der geistreiche Prof. Ehrhardt, ein Berliner, nach 
allen Regeln der wahren Kunst, wie sie das damals beste, materialkun- 
dige Werk des Schweizers Bouvier, das Ehrhardt auch übersetzt hat, 
festgelegt hatte; bei Preisverleihungen wurde das Buch als Prämie dem 
Besten verliehen. Ehrhardts Sarkasmus war gefürchtet; sein Intimus 
war der feinsinnige Prof. Peschel – sie hatten ihre Ateliers nebenein- 
ander – malten Beide Altarbilder und komponierten Kirchenfenster; man 
sah die Unzertrennlichen immer vereint lustwandeln, und ich habe Bei- 
den zu ihren „schönen Jünglingen“ Modell gestanden. Sie hatten ihre 
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Oelfarben noch in Schweinsblasen, die mit einer Nadel angestochen 
wurden – Tubenfarben waren eine verdächtige Neuerung. 
[...] 
An den Sonnabenden zog man zum Landschaftern aus, und 
zeichnete im malerischen Loschwitzgrund nach den fast lautlosen An- 
weisungen des Altmeisters Ludwig Richter Dorfhäuschen und Zweiglein - 
ich finde sein Porträt, unterm Regenschirm korrigierend, noch in einem 
alten Skizzenbuche. Anatomie wurde im Kurländer Palais am Leichnam, 
Zootomie in der Tierarzneischule am Pferdekadaver mit großem Eifer 
betrieben; [...]. Architektur und Ornamentik suchte ich an der Kunstgewerbe- 
schule hospitierend zu ergründen, aber mit geringem Erfolg – [...]. 
[…] Respekt vor der Tradition, Innerlichkeit und Stil waren die 
Richtlinien des Studiums – daneben aber auch peinlichste Strenge vor  
der Natur, das war so übel nicht – nur wurde es unter völliger Ver- 
nachlässigung alles Technischen betrieben. 
 
II, 21 
[Von klassischer Mythologie zu germanischen Sagenwelt geführt. Simrock's Übertragung der beiden 
alten Heldenbücher und „Amelungenlied“ gelesen, „Wielandlied“, allerlei Motive aus de 
Wölsungensage wie „Sinflluß Tod“, den später in groß aufgegriffen. Gesänge des Ossian, Edda] 
 
II, 22 
[„Heldenliedern“ in den 3 Liedern von Helgi] 
3 Hauptmotive schied ich mir aus: „In alten Zeiten, als 
Aare sangen, sitzt der Knabe einsam auf Felsen. Da sah er Walküren 
reiten darunter war Eine die herrlichste: sie wandte den Kopf nach ihm und blickte ihn an: 
„Heldenberufung“. Dann „Heldenleben“: Helgi 
zum Manne gereift, heißt die Hochsegel aufziehen und fährt zum 
Kampf. Da stürmt vom Himmel herab eine Helmbewehrte, des Luftritte 
kundig, und wirkt ihm den Sieg. Aber sein Schwert hat sie am Fuß ver- 
letzt – da wird sie zum Menschenweib und umfängt ihn als Gattin. 
Aber endlich fällt der Held: „ein Grabhügel ward über dem Heldengeschich- 
tet – in den ritt der Geist des Toten mit großem Gefolge. Die Magd 
meldet es schaudernd. Da breitet Sigrun ein Bett im Hügel neben 
Helgi: nun will ich küssen den entseelten König – ich will Dir im 
Arme, Edling, schlafen, wie ich dem lebenden König lag – – „Heldentod“. 
[...] 
Die älteren 
Meisterschüler hatten einen Kompositionsverein „die Mappe“ gegrün- 
det, zu dem sie mich bei meiner Ankunft zuzogen; den Unterschied an 
Jahren half meine Leibeslänge auszugleichen. [...] 
 
II, 23 
Jetzt waren Alle voller Feuereifer, und die besten Kameraden. Es wurden 
regelmäßig plastische und malerische Aufgaben gestellt, deren Lösungen die ernst- 
hafte Kritik der Genossen erfuhren; die besten Leistungen wurden 
„in die Mappe“ gewählt. Ich beteiligte mich eifrig und figurierte 
ab und zu unter den Auserlesenen. Der Verein blühte 
nach und noch Jahrzehnte lang, und die gesammelten zahlreichen Werke 
gingen nach seiner Auflösung in den Besitz der Kunstakademie über, 
die sie noch heute bewahrt; [...]. 
 
II, 24 
Mit spitzestem Stift und bescheidestem Skizzenbuch ausgerüstet zog 
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ich mit den älteren Genossen aus, die ich um ihre Feldstühle und Mal- 
schirme weidliche beneidete. Im ersten Jahr ging es durch die fränki- 
sche Schweiz, über Rothenburg, bis nach Nürnberg. 
[–II,25 Bericht über Besuch bei Wilhelm von Kaulbach. II,25–26 Besuch der Wiener Weltausstellung 
Hans Makart's Sondersaal, Anregung von Maler Hottenroth] 
 
II, 28 
[Reise nach Italien ab April, über München, Kaulbachs Fassadenbilder an der Pinakothek] 
 
II,29 
Die nicht wetterbeständige Stereochromiemalerei [Kaulbachs Fassade der Pinakothek] sollte bald die 
Son- 
ne zersetzen und der Regen abwaschen, und damit einen Anlaß zu einst 
erbittert geführten Künstlerkämpfen aus der Welt schaffen. 
 
II, 31 
Im Malsaal, zu dem ich nun aufgerückt war, wurde zunächst das Zeichnen 
nach lebenden Köpfen etwas trocken, aber doch gründlich getrieben, und so gut, daß 
ich es später wohl brauchen konnte. [...] 
Minder glückten die 
ersten Malversuche. Es wurden zuerst eine große Anzahl Töne mit dem 
Spachtel auf der Palette gemischt – dann wurden sie in unzähligen 
Variationen auf eine Leinwand getupft „damit man lerne, wieviel Töne 
es überhaupt gebe.“ Das Verfahren wurde auf Antwerpen zurückgeführt, 
dessen Schule in Dresden als Höchste galt; man pflegte die Be- 
gabteren dahin zu schicken ehe sie zum letzten Heiligtum, dem Meister- 
atelier, Zutritt erhielten. Einige solcher Antwerpener Studienköpfe 
wurden gern von mir kopiert – als aber auch Dresdener Meisterleistungen  
folgen sollten, hielt ich nicht mehr aus – sie erschienen mir hart und trocken-  
und es kam zu einem Bruch.  
 
[Prell fragte Grosse ob er nicht gleich in sein Atelier könnte, aber dazu sollte er eine ausreichende 
Ölstudie, einen Kopf in Lebensgröße, halblebensgroßen Akt und eine Gewandfigur erbringen] 
 
II, 32 
Ich hatte den Reiz gewisser Lokalkontraste stark empfunden – son- 
derbarerweise das, was später die Grundlage meiner ganzen Malerei 
wurde – und malte den farbigen Kopf eines Alten mit grauweißem Bart in 
in kräftigen breiten Gegensätzen der Haupttöne zu einem farbigen Hinter- 
grund in frischer Ahnungslosigkeit & so gut ich's konnte. Bei einem 
ersten weiblichen Akt dachte ich nur an Licht und Form – die Gewand- 
figur war reine Form. 
[...] 
Mein Meister [Grosse] lebte ganz im Geist des Cinquecento und war Wandma- 
ler durchaus. […] 
Die Oelmalerei behandelte er nur nach eigenen Versuchen, und machte  
daraus keinen Hehl. ‚ Sie haben das Zeichnen aus sich selbst heraus ge- 
lernt,‘ meinte er, ‚so müssen Sie das Malen auch lernen. […] 
[…] 
Ich schloß den Malkasten wieder zu, und 
bespannte mir einen Rahmen, so groß das Atelier ihn fassen konnte, mit 
II, 33 
starkem, geleimten Papier, damals wurden die kleinen Bogen 
noch einzeln aneinandergeklebt, mit Leimwasser bestrichen und nach 
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Vollendung der Kohlezeichnung mit heißem Wasserdampf umständlich 
fixiert. [...] Als Gegenstand griff ich „Sinfuss' Tod“ aus der Wölsungen- 
sage auf. Die Tragik des Vorgangs ließ sich stark und geschlos- 
sen in wenigen Gestalten fassen: der alte König trägt den toten Sohn, 
dessen Hand noch das Gifthorn mit der mörderischen Natter umklammert, 
gramvoll durch den Wald zum Meer hinab; unten im Sumpf wartet ein 
dunkler Ferge im Boot, der den Leichnam aufnimmt und dann mit ihm 
verschwindet. 
[...] 
An Schwester Aline. Dresden, d. 9. Juni 1875. 
„Der grimmige Dienstmann Uhlig, der mir heut mit umbuschten Lippen fin- 
ster zum König Siegmund Modell saß, dünkte mich schöner als eine 
Wunschmaid (statt der Küsse nimmt er lieber Cigarren) und wieder 
schien mir der 16jährige Backfisch, der Jungfer Sigyn werden 
soll, begeisterungswürdiger als der hartknochige Recke. „Oh mal' so 
lang Du malen kannst!!“ Daneben wurde mir was Schönes eröffnet – ich soll in Freiberg 
in einer Aula Wandbilder malen helfen, 2 Friese, einer allegorisch, der 
andere historisch. [...]“ 
 
Von den sonstigen Kompositionen aus dieser Zeit erhielten sich ein 
figurenreicher „Hochzeitszug“ in Eddamotiven (Bes. Frau Pfennig), eine 
Nornengruppe und 4 Allegorien der Jahreszeiten (Bes. C. Schneider) 
die auf der Terasse des väterlichen Hauses gemalt werden sollten; 
Anderes ist verschwunden, nur 2 größere Zwischenarbeiten muß ich 
kurz erwähnen. Im Atelier unter mir modellierte Freund Flockemann 
talentvoll, eigensinnig & hartnäckig an einem großen „Ajax“ wie er ent- 
rüstet dem Achill sein Schwert vor die Füße schleudert. Mir er- 
schien das pathetisch und unverständlich; ich schlug vor einen „ra- 
senden Ajax“ daraus zu machen, der im Wahnsinn zwei Hammel aufeinander 
schmettert, wie Homer es besingt. So wurde er denn auch vollendet. 
Ich half überall eifrig, und lernte vielerlei vom Handwerk dabei. 
Das Modellieren lag mir mehr in der Hand als das mangelhafte Ma- 
len; ich hatte mich schon früher an kleinere plastischen Skizzen 
geübt – so an dem Krieger zu der Zeichnung „Tod des Archimedes“ 
(in Schneiders Besitz) und versuchte jetzt eine gut halbmeterhohe 
Figur: „Thor, der das Riesenhaupt der Midgardschlange aus dem Meer 
hebt.“ [...] Flockemann 
modellierte nach Bildhauerart alles nach dem Leben; ich verfiel meiner- 
seits darauf, die Bewegung von allen Seiten zu zeichnen um sie „auswendig 
zu lernen“, und modellierte dann frei danach. Viele Jahre später 
bin ich diesem Vorgehen bei Marées wieder begegnet, und auch für 
meine späteren bildhauerischen Arbeiten ist es grundlegend geblieben. 
 
II, 34 
[Beschreibung seines Entwurfes für den Theatervorhang mit Hilfe von Klette bei den Ornamenten, 
Gewinner Ferdinand Keller] 
 
II, 35 




Ich dankte ihm unendlich viel, fühlte aber doch klar, 
daß ich hier bis an' s Ende gelangt sei, und an anderem Ort ganz von Neu- 
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em beginnen müsse. Ganz mir selbst überlassen und ahnungslos in allem 
Handwerk geblieben, ergriff mich eine Art Schauder, vor dem bisherigen 
Treiben, und die Abneigung gegen alles nur zeichnerische Produzieren 
ist mir für alle Zeit lebendig geblieben, so daß ich seitdem zu ge- 
ringsten Studie lieber den Pinsel als den Stift zur Hand nahm. 
 
III Reiterjahre. Chronik und Briefwechsel. Berlin. Oktober 1875–1876. Gussowbilder. 
 
III, 39 
Wie begreiflich wurde der „Maler“ bald in Tätigkeiten gesetzt, um 
lebensgroße Reiter in den vorschriftsmäßig Stellungen und Gang- 
arten an die geweißten Kalkwände der Korridore zu zaubern. Das ge- 
schah mit Borstpinseln und aus der Tintenflasche. 
[...] 
Ueber dem vielfachen Malen und Croquiszeichnen 
für den Rittmeister und die Offiziere der Schwadron, denen das letz- 
tere schwer von der Hand ging, waren mit indessen die Instruktions- 
stunden erlassen worden, [...]. 
 
III, 40 
Die beiden Akademiegenossen [Volkmann und Klette] sind außerdienstlich mein einziger Umgang; 
Klette 
und ich porträtieren uns neulich gegenseitig in ganzer Figur, spannenhoch, 
in byzantinischer Art auf Goldgrund für Frau Försterling's Geburtstag. 
 
IV. Berlin. Kunstakademie. Herbst 1876–1878. Chronik und Briefwechsel. 




Die internationale Anregung 
erwies sich für Alle als fruchtbar und gewann grundlegende Bedeutung 
für die malerische Entwicklung des ganzen Jahrhunderts, das mit Böck- 
lin und Menzel sich krönt, und das die Zukunft ehrerbietiger beur- 
teilen wird als die „Moderne“ des 20. Jahrhunderts es zu tun vermag. 
 
IV, 48 
An das Anfangsstudium in der Zeichenklasse von Thumann 
schloß sich der Antikensaal unter dem kühleleganten Knille; Neben- 
fächer, wie Architektur- und Ornamentlehre unter Luthmer, Kostümkunde 
unter Weiss, Tierklasse unter dem alten Eybel, an dessen Stelle bald 
Paul Meyerheim trat, Landschaft unter Wilberg, Komposition und „Gewand“ 
unter Pfannschmidt waren fakultativ. Der Abendakt unter wechselnder 
Korrektur aller Lehrer war für Alle gemeinsam. Die Malklasse, das 
Rückrat aller Kunstschulen, wurde dreifach besetzt durch Michael 
und den aus Karlsruhe berufenen Gussow, zwischen denen eine lebhafte, 
fruchtbare Rivalität sich entwickelte, während der ältere Julius 
Schrader mehr ehrenhalber eine Zwischenstellung zwischen Klasse 
und Meisteratelier behielt, ohne mehr viele Schüler anzuziehen. Die 
Bildhauer traten aus, den Zeichenklassen in die vielberühmte Modellier- 
schule Fritz Schaper's, die zunächst gleich erfolgreich Mei- 
sterateliers von Albert Wolff und Reinhold Begas überleitete, bis 
Begas' überragende Genialität jene eminente Reihe hervorragende 
Meister erzog, die den Stoff der heutigen Berliner Schule 
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bilden. Das Meisteratelier für Architektur übernahm Ende; für die 
Genremalerei wurde in Ludwig Knaus ein weltberühmter Name als Mei- 
ster gefunden, während das Atelier für Historienmalerei der junge 
Direktor sich selbst vorbehielt. 
 
IV, 49 
[Aufzählung von Schülern der Berliner Akademie: v. Voigtländer, V. Krogh, Dr. Holter, Max Klinger, 
Hans Hermann, Carl Marr, Georg Koch, Schlabitz, Dammeier, Petersen, Boese, Müller-Breslau, 
Kubierschky, Paul Klette, C. Bantzer] 
Das Material große geleimte Pappen, Terpentin und 
und Bernsteinlack; Schnelles Zeichnen, besonnenes Primamalen, jeder Pin- 
selhieb erwogen, keiner wiederholt; durchaus das Streben nach großer 
Zusammenfassung des Ganzen in Form wie im Ton. Trotzdem malten 
Alle verschieden, wenn auch der gleiche Strom durch alle ging; keiner 
ist eigentlicher Nachahmer des Lehrers geworden. 
 
IV, 50 
[Weitere Beschreibung der Arbeit in Gussows Atelier] 
Die Arbeit an den größten Studien dauerte nie länger als 
6 Vormittage; 40 Jahre später wurde Derartiges vom Kunsthandel wie- 
der aufgestöbert und gelangte in die Museen. 
 
[Prell meiste Zeit in Gussows Atelier, Nachmittage Stillleben nach eigenem Belieben, Pferdestudien 
an Sommernachmittagen im Hof, im Winter Anatomie und Detailstudien in der Tierklasse, Vorträge 
vom Luthmer in Architektur] 
[...] Gegen Ende 
des Semesters kamen Studienköpfe, die in 6 Stunden vollendet sein 
mußten, Halbfiguren und als ausnahmsweise Vergünstigung Halbakte; denn das „Nack- 
te“ gehörte der Michaelschule, in welcher nach festen; ungerecht be- 
spöttelten Rezepten langsam und in fortwährendem Hinblick auf Im- 
pasto und Goldton der alten Meister stereotype, aber sehr wirkungs- 
volle Akte entstanden. 
 
IV, 51 
In der Stille meiner Mansarde, aus deren Fenster ich auch die dunk- 
len Baumgruppen des Kirchhofes sah, [...]. 
[Zeichnungen mit Pinsel zur Artussage] 
[...] Dane- 
ben finde ich noch Farbskizzen, ein kleines Bild – die Abendstimmung aus meinem Fen- 
ster mit empor-schwebenden Figuren (im Besitz des Vaters) – dann wieder eine mehr 
ornamentale Faustallegorie auf Goldgrund, die in einer Privatbiblio- 
thek in Leipzig Platz fand, usw. 
 
IV,52 
In Leipzig entstand ein Knabenporträt – gleich 
darauf in Dresden ein zweites meines Freundes Flockemann. 
 
IV,53 
Brief an Schwester Aline 26I77: 
„Der „Sinfuss“-karton 
hängt gigantisch an der Wand, und wird von den Berliner Kollegen halb respekt- 
voll, halb verwundert angesehen, wie ein vorsündflutliches Tier. [...] 
[...] – Palette oblige!!“ 
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IV, 54 
[Weiter zu Klingers Handschuh-Zyklus, Beschäftigung mit japanischen Drucken] 
Die neue 
Art zu sehen, die von der üblichen Landschaftsmalerei so sehr abwich, 
beschäftigte mich von da ab nachhaltig, besonders im Hochsommer 
die Ferienmonate mit zur ersten wirklichen langersehnten Studien- 
reise, mit Malkasten und Staffelei, nach Böhmen hinein verhalfen. 
[...] 
Aber daneben gelang es 
 
IV, 55 
jetzt, flüchtige Stimmungen in der Erinnerung festzuhalten und sie 
nach der Heimkehr in wenigen Gouachetönen, verwandelt und doch ganz 
anders als die japanischen Bilder, zu fixieren – ein eigenes Prinzip, 
das neu gefunden zu haben mich heimlich glücklich machte. 
 
IV, 60 
Zu lesen, zu komponieren, hatte ich nicht mehr nötig; die Augen 
waren geöffnet, aus der Natur drängten sich unablässig Eindrücke 
auf, und ergänzten sich mit jeweilig melancholischen Stimmungen 
zu Bildmotiven, die ich vorerst nur zeichnerisch, mit Tu- 
sche und Feder festzuhalten wußte. [...] 
Bald traten indessen die Zeichnungen gegen farbige Moment- 
eindrücke zurück, die sich so ungewollt und unbewußt, selbst beim 
Vorübersausen im Eisenbahnzuge, momentan einstellten, daß ich sie da- 
mals „Reflexe“ nannte, und später keinen besseren Namen für sie finden 
konnte. [...] Nur das Gesehene hat Wert! Nur in Gesehenes 
kann ein Erdachtes oder Gefühltes sich zum Kunstwerk einfügen – 
in diese Sätzte faßte ich da neue Glauebensbekenntnis zusammen, […]. 
Die Technik war und blieb immer 
Gouache, deckendes Aquarell; Oelfarbe verlockte zu sehr zum Voll- 
enden.[…] Meine Art 
war damals etwas ganz Neues – ich bemerkte oft, wie sie diejenigen 
frappierte, denen ich sie zeigte. Der Impressionismus der Folgezeit 
setzte an ihre Stelle das momentane Arbeiten nach der Natur. 
 
IV, 61 
[Prell beschreibt wie er Medea mit italienischem Modell malen möchte und nachdem er schon etwas 
auf der Leinwand hat, reißt Modell von zu Hause aus. Kniestück einer eleganten schönen Frau malte 
er ohne Konzept los und für Änderungen musste ein Teil abgekratzt werden, auf dieser 
verunglückten Leinwand malte er ein Kniestück des greisen Kaiser Wilhelm] 
[...] die verun- 
glückte Leinwand war ein vortrefflicher Malgrund. An Schneider: „Als ich nach loser Aufzeichnung mit 
dem Kaiserkopf fast fertig war kamen die Freunde in's Atelier und 
lachten wie toll – dabei merkte ich erst, wie komisch er über dem 
offenen Busen und der seegrünen Toilette aussah. [...] 
Bei der Besichtigung 
war Werner hoch zufrieden – ergriff aber nach Meisterart die Palette 
und übermalte mit Helm und Bart in einer halben Stunde „in's Helle“, 
wofür er mir seit Paris schwärmt. Da ich ganz was Andres gewollt hatte 
und mir dies Rezept langweilig scheint schicke ich nun alles wie es ist 
an den Besteller.“ 
 
IV, 62 
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Ueber allen Versuchen hatte ich Uebungen im Freskomalen unter 
Prof. Wilberg versäumt, die mich an sich sehr interessiert haben 
würden, und die auf eine vom Freiherrn von Biel ausgeschriebene 
Konkurrenz zur Wiederbelebung der alten Technik vorbereiten sollten. 
Der Verlust war wohl nicht groß, denn meines Wissens hat Wilberg 
selbst nie Fresken ausgeführt – und ich sollte mich bald sehr viel 
eingehender mit solchen Studien befassen. 
 
V. Von Jahr zu Jahr. Berlin 1878–1879. Chronik und Briefwechsel. Militaria. Letzte Jagd. Vorarbeit 




An Schwester Emma. Stendal, d. 7. Mai. 
„[...] “Reflexe“ habe ich schon gemacht, aber noch keine Pferde gezeichnet – aber das fängt 
auch mächtig an.“ 
[...] 
 
Ich hatte einen 
solchen [steilen Abhang] unachtsam von oben her angaloppiert, fühlte den Schimmel 
scheuen, konnte eben noch seinen Kopf hochreißen und mich zurück- 
werfen – dann verschwand alles in Sandwolken; wie eine Blitzempfin- 
dung sah ich ein Stürzen, Ueberschlagen, mit der Empfindung „pracht- 
volles Motiv“ vor dem inneren Auge, als wir auch schon rutschend 
und strauchelnd, jedenfalls aber ungetrennt unten anlangten. [...] 
„Die letzte Jagd!“ Ich wollte weder den Moment 
vorher, noch nachher, sondern eben das Hineinsausen in's Verderben 
fassen, das den Ausgang unentschieden läßt. Am ersten Entwurf der Skizze 
wurde nichts geändert. Ein mittelalterlicher Jäger reißt sein schweres Pferd vor einem Abgrund 
zurück, in das seine 2 Hunde – in einen 
Hirsch verbissen, Kopfüber hinabstürzen; die weiße Wolke über dem 
Abhang hatte ich kurz vorher gesehen; sie brachte das Ganze zusam- 
men. Im Atelier ließ sich das nicht malen – so kam ich zu den ersten 
Studien im Freien und in der Sonne; Mann und weissbraune Schecke wurden im 
Garten gemalt, die großen Hunde im Hof – der eine lebend gehalten, 




[An Vater.] den 15. Juli. (mit Vignette) „Ich kann Dir sehr froh schreiben, daß 
mein Bild zum größten Teil vollendet ist – wenn nur die Sonne bleibt, 
und ich Alles zum Trocknen bringe, kommts noch zur großen Ausstel- 
lung – [...].“ 
[in Ausstellung mehrfach fotografiert und als Holzschnitt reproduziert, von Dr. Georg Siemens, Berlin 
gekauft und in seiner Sammlung aufgehängt] 
  
V, 67 
In dieser Zeit teilte Paul Klette häufig mein Atelier. [...] 
Ich fing an, ihn als Th. Körner dem er ähnelte, in der alten 
Uniform meines Großvaters aus den Freiheitskriegen zu malen, ans 
Fenster gelehnt; nicht vollendet. 
An Schwester Emma. Juli. „Mitten im Raum steht noch immer das riesige Pferd aus langen 
Bilderkisten, auf dem ich den 
verkürzten Reiter zuerst zeichnete – [...]. [...]; nun besitze 
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ich eine grüne Sammethaube, die nirgends zu verwenden ist – die setz- 
te ich ihm [Schneider] auf, und malte sein Porträt als Petrarca, mit gelben Nel- 
ken und einem alten Buch in der Hand vor Cypressen und schwarz blauem Nachthimmel; [...]. 
V,68 
Es wird bald in Leipzig bei del Vecchio ausgestellt, [...]. 
Heidingsfeld habe ich für seine 
schönen Lieder Federzeichnungen gegeben. Eine Reihe Oelskizzen zu 
reinen Momentscenen von der Straße habe ich auch gemacht, wie ich 
sie gesehen habe – streitende Arbeiter in brennender Sonne, einen 
zusammengebrochenen Alten im Dunkel eines Hausgangs usw. – – 
aber ich glaube nicht, dass ich so etwas groß male.“ 
 
[Biel'sche Freskokonkurrenz, zur Auswahl Festsaal des Architektenhauses oder Korridor im Berliner 
Rathaus.] 
 
V, 70–71 [Pariser Weltausstellung und Skizzen für Architektenhaus] 
 
V, 72 
Die Gouachetechnik lernte ich bei dem Streben nach „Valeuren“ von 
neuen Seiten schätzen: wie Unterlage oder Lasuren von simplen Elfen- 
beinschwarz, die Töne beeinflußten – wie der gleiche Fleischton auf 
weißem Grund anders wirkte, als auf dunklem – wie die Lasuren luf- 
tig, das opake fest erschien, deckende Lasuren aber auf dunkler Unter- 
lage einen besonderen Reiz gewannen und der Zinnober nur auf solcher 
satt und körperhaft wirkt – – der Contur erst jeden Ton fest erschei- 
nen läßt, und Anderes mehr. Die altitalienischen und altdeutschen Bil- 
der, bei denen mich gleichfalls der Accord der Lokaltöne besonders 
entzückt hatte, mußten für ihre Oeltechnik ähnliche Geheimnisse ge- 
habt haben, die ich mir vornahm später zu ergründen. Für jetzt mußte 
die Wand selbst meine Lehrmeisterin sein. 
 
V, 73 [Skizzen aus dem Architekturzusammenhang herausgeschnitten, in mehrere spätere „Reflexe“ 
eingeklebt, Besitz des Kgl. Kupferstichkabinetts] 
 
V, 74 
[Alma Tadema in Berlin] An Vater. Berlin 15. Sept. „[...] aber nur Gussow war ganz kollegialisch gegen 
ihn [Alma Tadema] – und er 
ist ja auch eigentlich hier der Einzige ihm gleich stehende; er fragte 
ihn auf mein und Voigtländer's Drängen „womit er eigentlich male“, & wir waren enttäuscht, dass es 
auch nur „Copallack“ war! 
 
V, 75 
[...] und ich schritt 
jetzt an meine Kartons – zuerst die „Urzeit“ (Bes. O. Roese Schnepfental) später 
an die „Madonna“ (Bes. R. Klette) und die „Klosterkunst“. 
Wie sich die neue Form an der Wand gestalten lassen würde, war mir 
noch unklar. Da niemand mich beraten konnte, wurden Irrwege unver- 
meidlich und ich fühlte sehr wohl, daß dabei auf Anderes, als das 
unerschrockene Draufgängertum der Tafelmalerei ankommen würde. Beim 
Uebertragen der Skizzen ergab sich Ueberlebensgröße der Figuren; 
sie erschien mir bei Wandbildern nicht als Fehler, sondern ihrer Würde entsprechend und ich behielt 
sie bei. […] Ich fand für die Studien die geeignete  
graphische Technik in Feder und Tusche, weiß gehöht, ging nur auf Ver- 
stehen der Form und malerische Wirkung aus – das Uebrige würde sich  
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an der Wand wohl selbst finden. 
[Wettbewerb um die Giebelplätze der Haupthalle am Königsplatz, Klinger gegen Prell, Prell gewinnt, 
läßt aber schlechte Ausführung des Dekorationsmalers überstreichen] 
Ich setzte die meini- 
gen auf Goldgrund und personifizierte Skulptur, Waffenschmiede, We- 
berei und Keramik, je eine Frau mit zwei Putten. 
[...] 
Inwzischen ließ mir die Lust zu einem neuen Bilde keine Ruhe. 
Bei mReiten im Tiergarten hatte mir der goldene Wechsel im Herbst- 
Laub am Rand der schwarzen einsamen Teiche mit ihren scharfgrünen 
Rasenufern im Verein mit mir selbst im blauen Waffenrock und meinem weissen Pferde starken 
Eindruck gemacht. Daraus formte sich ein Artusritter, der seinen Schim- 
mel tränkt und sich nach inem nachten jüngen Märchenweib umblickt,  […] 
Nach flüchtiger Skizze stand das Bild bald in lebensgrossen Figuren auf der Leinwand 
– aber jetzt fehlte mir die tonige Vorarbeit der Gouache; ich erinnerte mich des schö- 
nen Lasurcharakters der altitalienischen und altdeutschen Bilder, wusste aber nichts 
von Tempera und sonstigen Unterlagen, die mich später so viel beschäftigen 
sollten. Meine Arbeit war soweit gediehen, wie sie noch heut in meiner 
Atelierecke hängt, [...]. 
 
V, 76 
Das Pferd wurde draußen im Herbstlaub gemalt, ein schöner Tiroler- 
bursche kam in den Weihnachtstagen bettelnd und halberfroren in's 
Atelier – das schönste Modell für den Reiter [Artusritter]. Er wurde aus der hei- 
matlichen Wurstkiste herausgefüttert, saß mir vortrefflich im Ober- 
licht des Studio, lieh sich – da er sich als Malergeselle entpuppte – 
meine besten Pferdestudien zum Kopieren, wie er es auch bei Meyer- 
heim getan hatte – und verschwand mit ihnen nach einigen Tagen spur 
los. [...] 
Indeß genügte vor der Hand die Spitzbu- 
benstudie, der weibliche Akt kam hinzu, und in den nächsten Wochen 




Ich hatte das Gefühl, daß dies das echte 
wahre Material [der Renaissancemeister in Italien] sei, und hatte neben dem Drang, Dauerndes zu 
schaffen, 
auch Lust genug an technischen Versuchen, um mich an eine Wiederbe- 
lebung der alten Weisheiten zu wagen, umso mehr als die neueren 
Wachsmalereien Werner's und Jansen's mich keineswegs reizten, und 
Kaulbachs Wasserglastechnik im Neuen Museum schon damals Anzeichen 
ihres heutigen bedauerlichen Zerfalls blicken ließen. Uebrigens se- 
gelten alle diese Surrogate damals – wie heute noch – unter der 
Sammelflagge „Fresko“ mit. 
[Schinkel komponierte und Cornelius führte Bilder im Alten Museum in Berlin aus] 
[...], vielleicht das beste Stück Wandmalerei der 
ganzen Zeit, blätterten ab, und wurden vom Malermeister Trüloff wie- 
derholt übermalt, um dann noch schlimmere Flecken aufzuweisen. Ein  
alter Maurer lebte noch in Schöneberg, der vor 40 Jahren am Verputz 
der Wände mitgearbeitet hatte; er erinnerte noch Alles genau: “da 
mußten wir Jips zwischenmang nehmen, dann bind't der Kalk besser ab.“ Also 
deshalb blätterte die Malerei so herunter! Geheimrat Max Jordan, 
der begeisterte Förderer der deutschen speciell der monumentalen 
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deutschen Kunst seiner Zeit, der Anreger aller größeren neueren Werke 
(„ich kann keine leere Wand sehen“ war sein Lieblingswort) wies 
mich auf literarische Quellen hin, auf Plinius, und Vitruv, später auf 
den Theophilus. Den trefflichen Cenno Cennini, damals noch unübersetzt, 
übertrug ich für mich schriftlich; er ist seit Jahrhunderten ein Leiter 
gewesen und wurde es auch mir. In Lionardo's „Trattato“ und bei Vasari 
fand sich weniger Ausbeute, dafür schon ein Suchen nach Ersatzmitteln. 
Geh.Rat Richard Schoene, der als Prellerschüler in der Corneliuszeit 
groß geworden war, gab mir das anregende Schriftchen von Otto v. Don- 
ner (in Helbig's Werk über Pompeji), dessen Frische und richtiger 
Instinkt trotz zahlreicher Irrtümer mangels eigener praktischer 
Ausübung, mir eine Art Fußpunkt gaben. Die ganze übrige Renaissance- 
literatur von Alberti bis zum Padre Pozzo und Knoller folgte 
in dem nächsten Jahrzehnt allmählich nach. 
 
V, 78 
Als mein Vater mich im Laufe des Sommers in Berlin besuchte, hatte 
er schon alle Kartons vollendet zu sehen erwartet; er sah erst jetzt, 
was es mit denselben auf sich hatte [...]. 
Ich sah voll heißer Dankge- 
fühls ein wie sehr er recht hatte, und die große Leinwand blieb Frag- 
ment. Die Skizze und die Studien bewahre ich noch; die Ausführung wurde spä- 
ter noch einmal von der Nationalgalerie ins Auge gefaßt – aber 
„die besten Bilder bleiben ungemalt!“ – ich bedauere noch heute, es 
nicht vollendet zu haben. Ein Knabenporträt in ganzer Figur entstand 
im Hochsommer in Leipzig; in Berlin eine Reihe von Federzeichnungen. 
 
V, 79 
Im September heftete ich die bisher vollendeten Karton im Archi- 
tektensaal probeweise an die Wand. Herr v. Werner als Kommissar der 
Kunstkommission nahm sie ab; aber nach Kartons, mögen sie noch so 
schön gezeichnet sein, kann niemand urteilen; auch mir selbst klärten 
sie nichts. 
[...] 
Die letzten Pinselstriche 
galten einem Porträt des Bildhauers Roemer (Kopf mit Barett in en- 
gem Raum) für seine Braut Fanny Hensel; er reiste als Berliner Staatsstipendiat mir voraus; [...]. 
 
VI. Von Jahr zu Jahr. Rom. Oktober 1879–April 1881. Chronik und Briefe. Vorarbeiten zum 
Architektenhaus. Kartons: Orpheus, Pfahlbauer, Griechenland. Reise nach Neapel. Monte Cassino. 
Pompeji. Malen mit Lud. Seitz. Genazzano. Porto d'Anzio. Castellamare. Rückkehr nach Berlin; in 
Florenz mit Böcklin. 
 
VI, 83 
An Schwester Emma. Den 18. November. (mit Vignetten) „Nun der Orpheuskarton fast fer- 
tig ist, werde ich Vatikan und Kapitol kennen lernen [...].“ 
 
VI, 84 
Den 30. November. „Was für ein Malen! Zu einem Stilleben schenkte mir 
Costanza, Volkmanns hübsche Geliebte, ganze Zweige voller Früchte – 
dazwischen spielt ein reizender 2jähriger Kerl, Uberto, herum; ich 
plage mich sehr ihn zu zeichnen – bisher hatte ich keine Ahnung, [...] 
Gestern zeichnete ich den ganzen Tag Oliven für den „Orpheus“ in den Ruinen der Kaiserpaläste auf 
dem Palatin [...].“ 
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[...]; ich fiel gleich in den ersten Tagen über die Kar- 
tons her. Für die „Pfahlbauer“ fand ich einen greulichen zottigen 
Ciucciaren – für den „Orpheus“ einen vornehm archaistischen Typus, 
untrotzend, ungebärdige römische Buben. Die Arbeit wurde 
erst beim Griechenbild, obgleich der schönste Jüngling für den Bild- 
hauer posierte, und eine reizende Römerin Mariannina Brizzi, Tochter 
eines päpstlichen Capitano, mein Modell für die Mummenträgerinnen 
wurde. Ich konnte mich an ihrer nackten feinen Schönheit 
 
VI, 85 
und besonders dem zarten Kopf nicht satt sehen, und zeichnete 
ihn unermüdlich von allen Seiten. 
[...] 
Das nahende Christ- 
fest brachte eine Reihe heiterer Veranstaltungen; für einen Kostüm- 
ball wurde ich in den Nächten zum Malen von Dekorationen und zum 
Zeichnen der Festkarte und der Tanzordnung gepreßt. 
 
VI, 89 
[An Schneider. Den 4. Januar. bei Reitunfall leicht verletzt] 
„Die schöne Nina zeichne ich vom Bett aus – – könnte ich nur 
bald wieder an die Kartons klettern!“ 
[...] 
Anton v. Werner an Prell (über Fresko) 
„Ich halte die Malerei überhaupt 
nicht für Freskomalerei in unserem Sinne, sie ähnelt weitaus mehr einem 
Versuch, den ich einst mit Farben des Malers Claudius Kiel, gemacht 
habe. Diese waren in Wasser geriebene Wachsfarben, welche durch strah- 
lende Wärme (glühendes Eisen oder Kohlebecken) fixiert wurden, und 
welche, wenn sie mit einem Filz- oder Tuchlappen abgerieben wurden, 
den alten Pompejanischen Farben ähnelten. Vergessen Sie nicht sich 
gelegentlich im Albergo in Ariccia jenen Kopf anzusehen, welchen Prof. 
Carl Becker als fresco gemalt hat. Jedenfalls wird es sehr gut und 
nützlich für Sie sein, wenn Sie jede sich bietende Gelegenheit be- 
nutzen, die heutige Freskotechnik, wie sie die Römer handhaben, kennen 
zu lernen.“ 
 
Anmerkung. Obiges Verfahren ist Fernbach's Enkaustik, von Schnorr v. 
Carolsfeld in den Kaisersälen in München angewendet. Werner war immer 
Gegner des Alfresco, und malte selbst mit Oelwachsfarben. Vgl. Cap. 15 p. 545. 
 
VI, 91 
[an den Vater] Rom. Den 27 Februar. „Inzwischen ist der Griechenkarton halb- 
fertig, der „Pfahlbauer“ und „Orpheus“ ganz. Fresko habe ich probiert - 
ich werde es lernen, sobald das warme Wetter die Arbeit in den Kirchen 
wieder möglich macht. […] 
Gestern gingen wir nach San Paolo, 
das Pio Nono mit unendlichem Pomp restauriert hat – [...].“ 
[…] 
In Marées' Gesellschaft gewann alles ein besonders ge- 
steigertes Leben: er brachte mich in dieser Zeit auch mit dem ge- 
lehrten Maler H. Ludwig zusammen, der durch eine Uebersetzung von 
Lionardo's „Buch der Malerei“ nach dem Codex Vaticanus, und sein 
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Zurückgreifen auf Goethes Theorie von den trübenden Medien (Farben- 
lehre) bekannt ist, und dessen „Petroleumfarben“ lange Jahre eine 
Rolle in der Entwicklung der modernen Technik, auch in der meinigen, 
gespielt hat. – 
 
VI, 92 
Wir gingen zu Dritt [Marées, Böcklin und Prell] am nächsten Tage nach 
der neuen Post, deren Cortile ein Italiener, Virginio Monti, soeben 
alfresco ausgemalt hatte: […], uns alle Drei, trotz der sehr verschiedenen Stadien, 
beschäftigte das Fresko gleich lebhaft. Später wurden auf dem Pa- 
latin die Fresken im Hause der Livia eingehend untersucht; Marées 
hatte ein technisch gesundes Freskowerk hinter sich – ich noch Alles 
vor mir – Böcklin bewunderte besonders die unerhörte Glätte des 
spiegelnden Putzes – „er habe das vergeblich zu erreichen ver- 
sucht, es sei ein rätselhaftes Verfahren“- und zeigte mir die Frei- 
heit mit der die alten Künstler die Ranken, Säulen und Figuren be- 
handelt hatten. 
[…] 
Nur im Technischen kam ich vorwärts. Cennini's Angaben folgend mal- 
te ich Freskoköpfe auf Ziegelplatten im Atelier, die wie allerdings 
alle kleinen Proben – schnell Lust zu größeren weckten. Gelegent- 
liche Besucher nahmen teil. Ferdinand Keller malte eine Platte, 
nur in Aquarellmanier lasierend, höchst geschickt; auch Ludovico 
Seitz, mein späterer treuer Freund, zeigt mir wie er mit vielen 
sorgsam vermischten Tönen vorzugehen pflegte. 
 
VI, 93 
An den Vater. Den 16. März. [1880]. 
[hat die ersten 6 Bilderkartons fertig, aber bräuchte noch mehr Zeit, überlegt Ausführung in Berlin zu 
verschieben.] 
Endlich 
habe ich mich hier mit Tempera- und Harzmalerei befaßt, und vermute 
daß Beide auch wieder mit dem Fresko in Verbindung stehen. [...] 
Mein Atelier gleicht einer Kalk- 
grube – vom ordinären Mörtel bis zum edelsten Mamorstuck wird ange- 
rührt, an die Wand geworfen – nur gibt mir die rohe Farbe noch nicht 
die schönen klaren, tiefen Töne her, die ich suche. 
 
VI, 94 
Bei einigen der Akademieprofessoren sah ich Wandbilder auf trockenem 
Grunde mit Milch gemalt – a guazzo wie sie es nannten; modern wir- 
kungsvoll und lebendig; eine Bibliothek mit solchen Bildern an der 
Villa Reale sah sehr gut aus. 
[...] 
[Besuch in Pompeji] 
Die Bilder selbst erschienen mir damals primitiver als er- 
wartet; aber der handbreite spiegelglatte Verputz, den Böcklin so 
begeistert beschrieben, und der Lavaströmen und Grundwasser seit so 
vielen Jahrhunderten getrotzt hatte, um erst der Vernachlässigung 
unserer Tage anscheinend zu erliegen, erregte meine ganze Bewunderung. 
Ich sollte ihn erst lange Jahre nachher ganz verstehen lernen; der 
Eindruck war für jetzt aber hinreichend, um mich schon bei den Ber- 
liner Fresken zum ersten Mal wieder diese vielfach übereinanderge- 
zogenen und festgeschlagenen Mörtelschichten verwenden zu lassen, 
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die ich seitdem zeitlebens dem dünnen Renaissanceverputz vorzog. 
 
VI, 95 
Anton von Werner an Prell. Berlin, den 17. Mai. 
Da nun durchaus Fresko gemalt werden muss, so rate ich Ihnen nur, 
die Bilder von vornhinein auf Hellmalerei anzulegen, und so die ma- 
lerische Wirkung in anderer Weise zu erzielen, als man dies mir einem 
ausgiebigeren Material (Oelfarbe) tun würde. [...] 
VI, 96 
Ich habe die „Kaiserprokla- 
mation“ in der Ruhmeshalle mit Kasein malen müssen – es ist dies et- 
was ähnliches wie die von Ihnen genannte „Milch-Gouache“; es ist 
unmöglich einen solchen Gegenstand, für den das ausgiebigste Material 
kaum ausreicht, in dieser Art auszuführen. Auch Menzel hat für die 
Krönung Friedrich I das Kasein refüsiert. 
[...] 
Marées schlug mir vor: 
„Malen Sie ihn [Griechenkarton] klein in Tempera, dann verstehen Sie leichter worauf ich 
hinaus will.“ Nichts konnte mir lieber sein. Ich rieb in seiner Art 
die Farben in Wasser an, (entsprechend auch der Vorschrift des Cennini, 
dessen Palette die der ganzen Renaissancezeit geblieben ist, und auch 
die Seine war) setzte sie jeden Morgen frisch mit Eidotter, nach sorg- 
fältiger Beseitigung des „Hahnentritts“, auf der Porphyrplatte mit 
Stiesel und Spachtel an, und malte auf einer der schönen Holztafeln, 
mit Bologneser Gips grundiert, wie sie die römischen Gessatori her- 
stellen, so wie ich es gewohnt war. Marées kam eines Tages 
ganz früh, sah hin und her. Ich wußte daß er mir wohl wollte. Die  
bisher entstandenen Studien regten ihn an. - - „Schade eigentlich,  
es zu zerstören“ meinte er – und übermalte Alles, ganz pastos,  
immer zeichnend und schraffierend. Das Fleisch nur aus grüner Erde  
„die der liebe Gott eigens für’s Fleischmalen geschaffen hat“,  
gebranntem Lichtocker und Zinkweiß, Umbra zu den Tiefen - - Himmel  
und Erde „quer“ behandelnd, die Figuren „senkrecht“. Das Licht von oben  
kommend „wie immer im Freien über die Figur herabrieselnd“, und auf  
den vorspringenden Flächen, Stirn, Nasenrücken, Schlüsselbeinen, Schultern,  
Brust und gehobenen Armen und endlich auch den Füßen, „die immer  
Licht fangen“, sich sammelnd. Der ganze Körper wurde bald einfach,  
zusammenhängend, übersichtlich nichts mehr von Anatomie. Dann die 
Schatten, dann die Tiefen, - zuletzt einiges Zeichnen mit gebrannter  
Umbra. „Nun hindert mich nichts, das Ganze mit grüner Erde, oder mit 
dem Lichtocker zu lasieren“; „Eisenrot ist das Blut, wie es der Schöpfer 
durch seinen Erdenklos rinnen ließ.“ Das gefällige Material ließ 
Alles zu. Und wieder mit dem Lichtgang darauf - - endlos, immer wieder. 
[…] 
Endlich legte er die Pinsel weg. Es sah schauderhaft aus, borkig, 
roh, unmöglich!! Ich zitterte vor Müdigkeit. […] 
 
VI, 97 
[Prell macht Studien in Art Marées mit Rötel, schwarz und weiß. „Der Mann mit der Standarte“ von 
Marées übermalt in Meyer-Gräfe abgebildet, „2 nackte Campagnahirten“ änderte Marées nichts, da 
er sich verstanden fühlte] 
Zu beiden Arbeiten besitze ich nur noch die Studien – – die 
Bilder ließ ich, wie die früher entstandenen Freskoköpfe, später lei- 
der bei der Abreise in Rom zurück, um nicht weiter durch sie beein- 
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flußt zu werden. 
 
VI, 98 
Sein [Marées] Zeichnen der Figur von allen 
Seiten, das Modellieren der Skizze nach der Zeichnung, das Heraus- 
holen des lebenden Modells erst wieder bei der letzten Vollendung 
im Großen erwies sich als Mittel, immer das organische Ganze im Auge 
zu behalten, niemals in die zufälligen Details des Aktes sich zu ver- 
lieren. 
[...] Als ich – 20 Jahre später – die langersehnte Gelegenheit 
solchen Arbeitens an den Statuen des Albertinums in Dresden fand 
hat sich mir die Erinnerung an Marées' Vorgehen, das dem Maler 
leicht naheliegt, jedenfalls aber in der Steintechnik wurzelt, 
als die zuverlässige Führerin erwiesen. 
 
VI, 99 
An den Vater. „Herr v. Werner schreibt mir, daß in Berlin große Wandbilder von 
ihm, Camphausen und Geselschap in der Ruhmeshalle gemalt werden – 
VI, 100 
leider nur in Kaseinfarben. Ich bin doch froh, daß ich mich durch's 
echte Fresko durchbeiße, und nicht wie die Andern in Surrogaten kle- 
ben bleibe; sie scheuen nur das langwierige Lernen.“ 
[…]  
Einige „Reflexe“ („Borgia“ „Nina“ u.a.) entstanden, an den 
Kartons weiter zu kommen war mir unmöglich. Da brachte Ludovico Seitz mir 
Rettung; er malte große Fresken in der Anima, der Kirche der Deut- 
schen nahe Piazza Navona, und lud mich bei einem Besuche ein, in dem 
herrlichen kühlen, weiten Raum doch mitzumalen – – große Flächen, Mau- 
rer, Farben und vor Allem sein Vorbild ständen zur Verfügung. 
An Schneider. Den 28. Juni. Anima. [1880] 
„Ich gehe ganz auf in handwerklichen Proben – da 
die Kunst des Oelmalers bei dem unerläßlichen planmäßigem Vorgehen 
an der Wand unverwendbar ist lass ich den Tempera- und Harzexperi- 
menten Freskostudien folgen; im Uebrigen haben die Alten das Plan- 
mäßige der königlichen Technik auch in den Tafelbildern innegehalten, nicht zu ihrem Scha- 
den! An der Wand bleibt aber ein Haken – man kann nicht von der Pa- 
lette weg malen, und daß man die Töne hier nicht nur vorher mischen, 
sondern sie vorher „denken“ muß, ist anfangs der malerischen Empfin- 
dung ganz zuwider, und ich zweifele noch oft, ob ich's je lerne! 
[...] 
[...] seit Wochen arbeite ich mit Seitz – es ist das An- 
strengenste was ich noch erlebt habe – nach einem Tag auf dem him- 
melhohen, schwankenden Gerüst mit dem Maurer und Farbenreiber und 




Als auch Seitz arbeitsmüde nach Albano flüchtete, empfahl er mich an 
Virginio Monti, jenen jungen Maler der Fresken in der Post, der eben  
im Dom von Genzzano an großen Wandbildern beschäfitgt war. 
 
An Vater. Genazzano.[1880] 
[…] 
Innen malt Don Virginio Monti Fresken – denk 
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Dir mein glück! Und er läßt mich Seitz zuliebe auf’s leibenswürdigeste 
Raum um Proben zu malen. Wenig älter wie ich, hat er imenses Ge- 
schick in der Technik, die in Italien ja nie ganz ausgestorben ist. […] 
Jeden Morgen male ich Stilleben von Früchten, oder von Sil- 
bergerät und Brokaten aus dem Kirchenschatz, daneben auch Köpfe aus 
dem Dorf als Oelstudien – alles frisch wie früher nur auf reali- 
stischste Natur hin, und übersetzte das nachmittags als fresco an die 
VI, 103 
Wand. […] 
Er [Monti] malte effektvoll, wie alle modernen Italiener, kannte 
weder Marées noch seine Terra verde, und verwendete die tollsten 
Farben. Zu lernen war da allerlei, und Neues zu üben schönste Gele- 
genheit – ich verwünschte alle Theorien; Monti war immer lobend und 
anfeuernd, und von meiner Oeltechnik so begeistert, wie ich es war 
von seiner eminenten Geschicklichkeit im Fresko. 
[...] 
Eine stille, blonde Angela, die Schönheit des Orts, pflückte 
mir Früchte und Nüsse, die sie mir zierlich zu schälen und mit spit- 
zen Fingern in den Mund zu stecken wußte – [...]. 
[...] 
Der strengen Landessitte unkundig malte ich am 
nächsten Morgen noch den reizenden Kopf als Studie, und Nachmittags 
al fresco neben die anderen Studienköpfe an die Kirchenwand, zu de- 
nen der schöne Typus der Contadini schon eine Reihe schönster Vor- 
bilder geliefert hatte. Das war das Ende! Andern Tags hatten sie 
ihr einen Schnurrbart gemalt, meine Arbeit zerkratzt – und Monti 





In solchem Kreis vergaßen sich 
alle Probleme – ich dachte nur noch an Malen vor der Natur und fand 
die echtesten Studienköpfe für das Griechen- und Imperatorbild 
 
VI, 105 
meines Cyclus. Mit Frauenmodellen sah es schlimmer aus – der 
Typus loci war häßlich, und sie wollten durchaus nicht sitzen. Für 
die Griechin stand die blonde Frau Ilse mir freundlich, die Arme voll 
Rosen, aber die runde Rheinländerin paßte nicht unter den strengen 
Lorbeer des Griechenbildes; indeß war ein kleines Dörfchen 
hoch oben am Monte S. Angelo berühmt wegen seiner schönen Frauen, 
die die klassische Form ganz bewhrt [sic!] haben sollten – [...]. 
[...] Eine kleine 
17 jährige, Reizende, wollte mir auf dem flachen Dach durchaus nicht 
sitzen. Ich nahm eine ältere, schöne, ernste (sie gab den Typus zur 
„Malerei“ auf dem späteren „Renaissance“fresco) und während ich 
malte kreischte die widerspenstige Spröde im Hof unter den Prügeln 
der erbosten Mutter – [...] 
[...] Meine Schöne kam 
aber danach, unter Bedeckung zweier alter Hexen, noch mehrmals zum 
Malen zu mir aus dem Weiberdorf nach Castellamare hinunter. 
[...] 
An den Vater. Den 18. September. 
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[...] Besteigung des Vesuvs [...] unten in Bosco Tre Case an […] 
Es schien uns so köstlich da, daß wir an Trennung nicht 
denken konnten – endlich wurde das ganze Fass gekauft, auf einen Esel gebunden, 
und bei sinkender Sonne galoppierten wir im herrlichsten Farben- 
zauber, zuletzt auf festem Strand an den heranrollenden Wellen hin, 
wie ein Zug trunkener Centauren nach Castellamare zurück, die hüb- 
schen Frauen mit gelöstem Haar voran; ich sah im Vorübersausen aber 
doch ein riesiges Schilfdickicht, herrlich für den schlummernden 
Sphinxkopf meines ägyptischen Nachtbildes. Am nächsten Tage entpuppte 
sich unser Nektar zum Triumph unseres Wirtes leider als schlimmer 
Surius – aber den Schilfwald habe ich gemalt. 
 
VI, 107 1880 Castelmare 
Ich malte so gut ich konnte 
auf kleinen Leinwänden, ungelenk im Landschaftern; dazu kamen Studien- 
köpfe für das Römerbild, in voller Sonne, in Streiflicht, oder ganz in 
goldenem Reflex modelliert – Alles für mich neue Aufgaben. Nun reizte 
es mächtig, auch die nackten Figuren des Griechenjünglings, des Pfahl- 
bauern, des römischen Sklaven im Freien zu studieren. Der Begriff 
„Freilichtmalerei“ hatte damals zuerst angefangen, ernstlicher in vie- 
len Köpfen zu spucken, obwohl er erst später zu allgemeiner Aufnahme 
gelangte. Seine Bedeutung war – im Gegensatz zu all dem idealen Nack- 
ten der „Klassicisten“ wie dem brutal Sachlichen der „Realisten“ – daß 
er nicht mehr zulassen wollte, den in geschlossener Werkstatt studier- 
ten „Akt“ einfach vor eine komponierte oder draußen irgendwo aufge- 
lesene Landschaft zu setzen: nur im Freien gleichzeitig beobachtet 
mußte sich erreichen lassen, was weder Atelierlicht noch die neuen 
Glashäuser oder Spiegelvorrichtungen ermöglichten: eine Wiedergabe 
der menschlichen Gestalt in organischem Zusammenhang mit der Umwelt. 
Nicht die Kantenlichter und Reflexe mit denen die „Pleinair“mode 
anfing zu kokettieren, sondern der einfache logische Lichtgang, der im 
Freien alle Form klar entwickelt ohne den Lokalton durch starke 
Schatten zu zerreißen. 
[...] 
Das müdgehetzte Grie- 
chenbild gewann wieder Leben; ich fand bei einem Weinbauern einen 
kleinen schattigen Olivenhof, der von Niemanden betreten wurde – ließ 
einen nackten Burschen, mit einer Schürze, wie auf der Skizze, umgür- 
tet, halb auf einem Steinblock knien – und versuchte in dem kühlen 
Licht dem Körper in ruhiger Durchmodellierung Plastik zu geben. 
[Vertreibung durch aufgeregten Priester] 
[...] – und als ich mir an einem wolkig düsteren Sciroccotag 
einen braungebrannten zottigen Marianaio als „Pfahlbauern“ auf ein 
Gerüst weit draußen am Strand aufbaute und gegen das Meer malte, ge- 
lang mir's besser indes blieb man immer auf der Flucht. Schließ- 
lich entschädigten mich wolkenreiche Herbststimmungen, Sturm und gra- 
diose düstre Wolkenzüge über dem Vesuv; und der bergansteigende Kirch- 
hof in Neapel gab mir mit seinen zwischen Myrthengebüsch unter Cy- 
pressen zusammengedrängten Mamortempelchen und Säulengängen ein le- 
bendigeres, wirklicheres Bild einer antiken Stadt, wie ich sie für 
„Griechenland“ und „Rom“ brauchte, als die pompejanischen Ruinen es 
getan hatten. Erst im Dezember kehrte ich mit nassen Studien nach 
Rom zurück. 
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VI, 108 
Pidoll und Pausinger arbeiteten jetzt in Marées 
Atelier, und halfen an den Wänden der „Hesperiden“; die Eiuntermalung 
der Bilder wurde von Marées mit Firnißfarben in der gleichen zeich- 
nenden Behandlung weitergeführt. 
 
VI, 108 Winter 1880–1881 Rom 
An Vater. Den 17. Dezember. 
[...], und ich zeichne am kleinen Römerkarton; [...]. 
VI, 109 
Daneben habe ich Farbskizzen „alla vernice“ vor, mit 
selbstgeriebenen Farben, wie es Böcklin's und Marées' Art ist; Ken- 
nenlernen des Material ist etwas, was bei uns viele alte Professoren 
nicht besitzen. Vor der Natur gibt es keine Rezepte! Für monumentale 
Kunst wird, glaube ich, das Freilicht das beste Fundament allen Stu- 
diums werden. Man muß hier durchaus eine Aufgabe haben, auf die man 
hinarbeitet; Studien bloß als Studien zu malen, wie ich früher getan, 
hat wenig wert, wenn nichts Künftiges herauswächst. 
 
VI, 110 
Im März hatte ich Kartons und alles Handwerkszeug, Reibplatten, 
Stahlkellen u.s.w. Die man in Berlin nicht haben kann, und einen Vor- 
rat der vorzüglichen Farben, die damals noch in den italienischen 
Gebirgen gesucht und von den römischen „colorari“ geriebenmwurden [sic!], 
wohlverpackt vorausgeschickt. Nur der Freskomaler kennt den Wert 
des Materials ganz; die dunkelblaugrüne Terraverde aus Treviso, 
und ein ganz zartrotes Eisenoxyd, das ich in Pozzuoli gefunden, wah- 
ren Schätze, ebenso wie Umbra und Sienaerden – ich hebe derglei- 
chen später immer besonders für mich suchen lassen; alle Bilder und 
Freskoversuche ließ ich in Rom zurück. 
 
VI, 111 1881 Florenz. Bei Böcklin. 
[…] – und auf der Staffelei stand das „Spiel 
der Wellen“, eben angefangen. Er war in voller Arbeit und spielte 
mit Ei- und Firnißfarben schummernd über die ganze Leinwand – das Bild ent- 
stand fühlend wie aus sich selbst heraus; [...]. Dann legte er die Pinsel hin und wir  
kamen auf Technik. Ich wußte, daß er in Basel Fresken gemalt, 
kannte sie aber noch nicht. Er sprach von großen Schwierigkeiten, 
die er dabei gehabt – ich habe sie später in den Erinnerungen von  
Schick mit Rührung nachgelesen – „jetzt indessen habe er neue Ideen 
darüber.“ Das große Geheimnis sei: man dürfe den Kalk nicht schnell 
erhärten lassen; man könne die ganze Bildfläche auf einmal anwer- 
fen, und brauche dann nur jeden Abend die dünne Glasschicht mit brei- 
tem Stahlspachtel vorsichtig zu entfernen. Hinge man Nachts  
dicke nasse Wolldecken über das Bild dann bliebe der Mörtel 8 Tage  
lang feucht – es könne kein neuer Ueberzug sich bilden, und das Voll- 
enden vollzöge dann sich im Ganzen, in fortwährendem Uebermalen, und  
in einem Zuge. Versucht hatte er es nocht nicht. Aber es klang ein- 
leuchtend wie Alles was er sagte. Ich versprach es zu probieren  
und ihm darüber zu berichten. 
Dann kam das polieren der Fresken an die Reihe – die Rätsel der  
pompejanischen Wände hatten ihn auch sehr beschäftigt und er zeigte  
mit Proben mit Kasein auf weißem Cement, mit Agat nicht übel geglättet;  
der ganze Abend in seinem Hause verging unter technischen Gesprächen. 




VII von Jahr zu Jahr. Berlin. April 1881–Dezember 1882. Chronik & Briefe. Fresken im 
Architektenhaus. Bei Böcklin in Florenz. Egypten. Pfahlbauer. Mönche. Rom. Ruhmeshalle. Sophokles. 
Winterübung Stendal. Hussitenfest Bernau. Orpheus. Madonna. Modern. Rokoko. Renaissance. 
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VII, 113  
Freskomalerei heisst Malerei mit Wasserfarben auf 
frischen Mauerputz, der aus Weisskalk und Marmor bzw. Quarz- 
sand besteht. Jeder Mörtel bildet beim Erhärten einen Ueberzug 
von glasklarem, in Wasser unlöslichem, kohlesaurem Kalk, ent- 
stehend aus der Verbindung des austretenden und versdunstenden, 
wässrigen Kalkhydrats mit der Kohlensäure der Luft. Diese Glasschicht, 
die man in jedem Wasserglas das etwas Weisskalk enthält 
beobachten kann, bildet sich innerhalb 24 Stunden. 
[…]  
[beschreibt Vorgang des Tagwerkes, gute Vorstellungsfähigkeit und Energie des Produzierens nötig] 
Wenn, wie schon erwähnt, die Farbstoffe der Malerei unverlöschbar  
in die Mauer gebunden sind, statt wie bei allen Surrogatverfahren  
durch ein Bindemittel (Wachs, Oel, Casein, Tempera, Wasserglas etc.),  
die durch die Zeit zersetzt werden, von aussen auf die trockene Wand  
geklebt zu sein, so hat das Alfresko vor jenen auch eine Leichtigkeit  
der malerischen Behandlung voraus, welche die grössten Flächen  
in verhältnismässig kurzer Zeit bezwingen lässt. […] 
 
VII, 114 
[…] Ihre [Renaissancezeit] Autoren – von 
Cennini bis Vasari und Pozzo, bis zu  
Mengs und Knoller erkennen das Freskoverfahren als edelste Technik […] 
Kurz – das echte Fresko übertrifft an Festigkeit 
Kraft der Farbe, Vielseitigkeit der Verwendbarkeit und Reiz 
Der Behandlung jede andere Malerei: Michelangelo hat es, alle 
Vorzüge zusammenfassend, eine „Malerei der Männer“ genannt. 
[…] 
Mehrfache moderne Frescoversuche, die  
später namentlich durch die Biel-Kalckhorst’sche Stiftung hervor- 
gerufen wurden, sind mehr oder weniger erfolglos geblieben und  
meist mit Caseinfarben vollendet worden; selbst bei meinen eige- 
nen Schülern habe ich in der Folgezeit nach guten Anfängen den- 
noch die Rückkehr zum Landläufigen zu beklagen gehabt. 
 
VII, 116 Berlin. 1881 
Der Architektensaal stand bereit – Kalk und  
Sand seien gut, meinten die Architekten – ich fand später, dass 
Architekten das immer meinen. Einen willigen jungen Polier, den 
mir später so getreuen Klaust, hatte ich anzulernen. 
[…]  
Der Kalk hier taugt nichts, ich habe 
nach Schlesien um Marmor geschrieben, den ich dann brennen lasse;  
wie oft denke ich mit Verlangen nach Rom, wo Kalk, Farben und  
gute Arbeiter immer vorhanden sind! 
[…] 
Abends wurde die Glasschicht zerstört und nasse Decken überge- 
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hängt – die Fläche blieb trefflich feucht. In einer Woche  
stand das Bild [„Urzeit“] fertig an der Wand, trocknete anscheinend gleich- 
mässig auf und sah gut aus – ich segnete Meister Böcklin’s Rat.  
Sass nun die Farbe auch überall fest? Entsetzen!! Sie stäubte 
Bis auf den Malgrund ab wie trockenes Pastell!! Die Ursache  
war mir sofort klar: gelöschter kohlensauerer Kalk bindet wie der  
schwefelsaure (Gips) nicht nur auf der Oberfläche, sondern in  
sich selbst ab – die farbenbindende oberste Krystallschicht  
aber bildet sich wirksam nur einmal, später trotz allen Nass- 
haltens oder Abschliessens nicht wieder – Böcklin’s Idee war  
falsch. 
Also abhacken! Neu malen! Diesmal auf die uralt bewährte  





[Über Kartons: nicht nur Vergrößerung der Skizze, Grundlage und brauchbare Vorarbeit. Für Fresko 
ist Karton unentbehrliches Hilfsmittel, da keine Experimente möglich. Wichtig darin alle Einzelstudien 
zu klären und zusammenzufassen. Immer Ganzes im Auge behalten.] 
Also zum zweiten Mal „abhacken“- diesmal mit der wahren  
Begeisterung neuer Erkenntnis! […] 
In Rom hatte man im gebrannten Marmorkalk und dem Mörtelzusatz  
von „polvere di marmor“ das beste Material zur Hand; man malte jetzt 
dort auf dünnerer Putzschicht als die Renaissancemeister, […]. 
Der in Berlin übliche Rüdersdorfer Kalk 
war unverwendbar: ich liess mir schlesischen Marmorbruch mit 
besserem Resultat brennen. Der gelieferte Sand war zu weich, 
und rundlich im Korn –  er verstopfte alle Poren des Mörtels, […]. 
Im antiken Mörtel 
VII, 118 
hatte ich glitzernde Splitterchen bemerkt und es gelang mir, 
Bruchstücke griechischen Marmors aufzutreiben, der krystalli- 
nischer und erheblich härter ist. Ich behielt ihn feingemahlen  
für die nächsten Jahre bei, bis ich im scharfen, vielkantigen  
Quarzsand der Porzellanfabriken das beste Material fand. […] 
[…] – ich glättete nur mit polierter Stahlkelle. […] 
Beim Malen selbst quälte mich die berüchtigte Frage des Weiss, […] 
Das antike Verfahren, den Kalk 
mit Marmorstaub, pulversiertem Muschelkalk oder Meerschaum- 
pulver zu verdicken, ist wohl nur für das pastose ornamentale Zier- 
werk praktisch gewesen: […] 
Ein Apotheker verfertige mit auf eine Idee von Geselschap  
hin, amorphen Kalk: ebensogut hätte er mir gleich Kreide geben  
können - […] Endlich – immer in der Seelenangst der Arbeit –  
tauchte mir das „Bianco San Giovanni“ das Cennini in seinem  
Codex schildert, im Gedächtnis auf. Ich liess meinen Marmor- 
Kalk viermal reiben, und jedesmal dazwischen auf dem Dach in  
der Sonne trocknen. […] Ich malte damit so pastos wie mit dem  
Bleiweiss der Oelfarbe, konnte unbeschränkt darüber lasieren,  
und neu decken. Die Legende, dass Fresco „dünn 
getuscht“ werden müsse, war damit endgültig beseitigt. 
[…] 
Schwer gewöhnt sich der Tafelmaler – selbst wenn er in  
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der „alla Prima“technik geübt ist, die an der Wand sehr zu 
statten kommt – an das Vorherberechnen und Mischen der Farben- 
töne. Getrocknet sieht ein Fresco um viele Töne heller aus, als 
im nassen Zustand: ein Malen von der Palette weg, wie selbst 
bei Tempera und Casein noch möglich ist, gibt es – wie schon 
erwähnt – im Fresco nicht. Das mischen der Töne muss auf festen 
Grundakkorden basieren, die wieder in sich geteilt, gegliedert, 
und streng festgehalten sein wollen, damit später alle Teile 
des Bildes im Ton einheitlich erscheinen. Mir ist als Vergleich 
immer das Spielen auf einer Orgel in den Sinn gekommen, […]. 
 
VII, 119 1881 
Die Bilder folgten sich – die Pfahlbauer im Mai, dann 
Griechenland, die Mönche – im September das Rombild. Zwischen 
jedem Bilde wurde der neue Karton – da alles Studienmaterial 




Ich reiste ins 
Blaue hinein fort – nur um mich zu beruhigen – stieg zufällig 
in Magdeburg aus, und malte auf der Galerie des Domturmes in 
luftiger Höhe den alten Küster und die Glockenbuben zwischen 
altersgrauen Fialen gegen Luft und Wolken, als willkommene 
Vorstudie für meine „Gotik“. 
[...] Endlich landete ich in Swinemünde, wo ich Klette [...] 
über dem Malen einer so echt romanischen Christusfigur fand, [...]. 
[...] Ich 
malte ein paar Tage mit in der gotischen Temperaweise – auf ein 




Peter Bruckmann, Bildhauer (Böcklin’s Schwiegersohn), an Prell. 
Ueber die Freskotechnik Böcklin’s. 
„Mit Bedauern lese ich in Ihrem Brief, dass Ihnen  
Der Versuch mit dem von meinem Schwiegervater Ihnen mitgeteilten 
Frescoverfahren nicht geglückt ist. Ich teile Ihnen deshalb 
hier die weiteren Aufzeichnungen mit, die er für Sie gemacht hat. Er 
sagt also: 
„Wenn Sie nach zwei Tagen auf Ihrem Fresco eine Farbe 
Wegwischen können, der Grund aber richtig hergestellt ist, so 
Liegt es nicht am Grunde, sondern an der Farbe, die sich nicht 
Binden lässt. Eine Stelle Ihres Fresco’s bindet die Farbe so 
Lange, als die Stelle Wasser schluckt; tut sie dies nicht mehr, 
so läuft die Farbe ab. Auf der Malfläche ihres Fresco’s bildet  
die Luft ein Häutchen kohlensauren Kalks, welches natürlich das 
Eindringen der Farbe verhindert. Wird dieses Häutchen durch 
Ueberstreichen mit einem breiten Stahlspachtel zerstört, dann 
Wird an solcher Stelle die Farbe wieder gebunden. Die „Grüne 
Erde“ hat durch ihren schmierigen Charakter besonders die Eigenschaft, 
den Kalk vor dem Kohlensauerwerden zu schützen, so dass 
Sie Stellen, die Sie besonders lange aufsparen wollen, damit 
Decken können. Nimmt man dann vor dem Malen die Terra werde 
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Wieder weg, wo werden Sie sehen, dass die Stelle noch gut bindet, 
auch noch nach 14 Tagen. Im übrigen erinnern Sie sich 
wohl, dass Sie die nasse Fläche mit Meterpapier zudecken müssen.  
Also das Verfahren: 
1 Bewurf (Berappung), auf die Mauer. Grober Kies (Kalk 
oder Quarz) mit Weisskalk. 
Einige Tage Später, wenn der erste Bewurf fest ist: 
2 Bewurf: Kalk mit 2/3 gröberem Marmor- oder Granitsplittern. 
Nächster Tag: 
3 Bewurf: Kalk mit feineren Marmor- oder Granitsplittern, 
dann mit dem Richtscheit glätten und mit Stöcken 
festschlagen, bis mit den Fingerknöcheln kein Eindruck  
mehr geschlagen werden kann. 
Letzter Tag: Ueberzug von Kalk mit feinsten marmorsplittern, 
und mit der Kelle unter starkem Druck fleissig darüber- 
streichen. Dieser Ueberzug wird nur 3-4 mm stark. Alles 
ist mit Regen oder destilliertem Wasser zu machen. 
Farben: 
Weiss: 2 Jahre alter, gelöschter Kalk, oft geschlemmt, d.h. 
mit Wasser fein gerieben, und nach Abschütten des ab- 
gesetzten Wassers immer wieder frisches zugesetzt: dann  
lässt man den Kalk trocknen und bewahrt ihn in Stücken 
auf. 
Gelb: Nur Ocker. 
Rot: Neapelrot und gebrannter Eisenvitriol, der so brilliant 
wie Lack ist. Gebrannter Ocker. 
Blau: Cobalt mit etwas Leim (?) Ultramarin mit Milch und Eiweiss (??) 
Grün: Grüner Cobalt, grünes Chromoxyd, grüne Erde: letztere 
Feingerieben und zur ersten Anlage im Fleisch gut zu 
Verwenden. 
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Braun: Gebrannte dunkelgrüne Erde. Gebrannte Umbra und terra 
di Siena 
Schwarz: Kienruss mit Leim angerieben und chinesische Tusche (??)“ 
Was das Verfahren angeht, so ist Tatsache, dass Böcklin 
an einem solchen Fresco noch am 18ten Tag gemalt hat, und es hat 
sich vortrefflich gehalten. Lassen Sie doch bald etwas hören, und wenn Ihnen etwas  
Unerklärliches auffällt, so wird Ihnen mein Schwiegervater pünkt- 
lich antworten. Alle lassen Sie bestens grüssen; alles Gute 
wünschend, grüsst Sie ihr 
Peter Bruckmann.“ 
Ich teile dieses höchst interessante Diktat Böcklin’s 
mit, weil es immer Bedeutung behalten wird – trotzdem der Meister 
bei solcher Mischung von Weisheit und Irrtümern beu seinen Baseler 
Fresken naturgemäss in Verzweiflung geraten sein musste. 
Marées wusste in dergleichen besser Bescheid! Wir haben später viel, und ein- 
gehend über meine Fresken gesprochen, die von Böcklin’s Empirie 
so weit abwichen, und der auf der Tafel so erfahrene Techniker nahm 




Dafür traf jetzt der Staatsauftrag für das Deckenbild mei- 
nes Architektensaals ein, und eine neue 
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grosse Farbskizze entstand. [...] 
Die Skizze [des „Ars victris“] fand Zustimmung, und mir wurde alle Freiheit zu wei- 
terer figürlicher Ausgestaltung für später zugestanden. 
[...] 
Er [Friedrich Geselschap] malte sie [Ruhmeshalle] mit der eben erfundenen 
und von dem Düsseldorfer Gerhardt handlich gemachten Caseintempera- 
technik auf Goldgrund, den er mit Gelb schraffieren musste, um 
ihn hell Wirken zu lassen. […] So „gravierte“ er die Konture 
mit einer Stahlklinge in den Putz und schliff die Glasschicht 
vor dem Malen ab, ohne zu ahnen, dass er damit das Beste  
am Mörtel vernichtete. Obgleich von  
einem Italiener, Detoma, gemacht, war aber sein Verputz ohnehin  
schlecht, und Geselschap stutzte doch sehr, als ich ihm durch  
Klopfen zeigte, dass er nirgends fest am Untergrund haftete 
VII, 124 
Und überall „klappte“. […] Er  
malte dünn, tuschend, ich pastos wie ich es vom Fresco gewöhnt  
war: mit dem handlichen Material die reine Erholung. 
[malte Nereiden, die Geselschap später in seinem Sinne übermalte] 
[…] 
An meinen neuen Kartons ging ich im Winter besonnener, 
zeichnete wie bisher die Studien genau, aber schüttelte die 
Erinnerung an Marées ab und malte ausserdem wieder frische, 
durchgeführte Oelstudien. Man soll jede Teilarbeit gesondert 
tun: beim Malen nur ans Malerische denken – bei der Form nur 
an die Form. Alles zusammen wurde dann auf kleineren Kartons, 
immer aufgrund des ersten farbigen Gedankens, mit gleichzeitig 
genauester Feststellung aller Proportionen und Raumdispostio- 
nen vereinigt und in Kohle, Tusche und Weiss durchgearbeitet, 
um nirgends die geringste Unklarheit zu lassen. Der grosse 
Karton, als Zusammenfassung des gesamten Studienmaterials, war 
dann in wenigen Tagen erledigt – er kam mir nun, nach wochenlangem 
Studium, nur noch als „Zuziehen des Knotens“ vor; ich habe diesen 
Weg später immer beibehalten. 
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Berlin. An Schneider. d. 23. März [1882] 
„Man hat mich gleich angestiftet, bei einem so alten Edda-Schwärmer, wie ich es bin, den 
alten Rathauskeller etwas auszumalen; ich war gleich dabei – 
einmal ist das Gewölbe von hohen gotischen Kreuzbogen prächtig 
dazu geeignet, aber hauptsächlich wollt' ich gern irgendetwas 
arbeiten [...]. 
Mein Freund Schlözer, der zurzeit als Referendar hier ist, 
hat den Raum – bisher Regimentskohlenraum – aufgestöbert und 
zum Kasinoweinkeller erhoben, ihn reinfegen lassen u.s.w. Nun 
male ich mit Ei, Oel und Essig -“Mayonaise“, sagen die Kamera- 
den, zwei grosse figürliche Lünetten, und in alle Zwickel die 
Regimentswappen; an die Wand kommt ein langes Gedicht Schlözer's  
auf die Damen – [...] 
[...] den 13ten Husaren Platz machte, erwiesen 
diese nicht das gleiche künstlerische Interesse, und der hüb- 
sche Raum wurde wieder weiss übertüncht. 
[...] 
Anfang April begann endlich die neue Frescocampagne. […] 
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Die beiden Felder [Orpheus, Madonna] liess ich, sobald sie 
durchgetrocknet waren, die Goldgründe um die Malerei herumle- 
gen, und vollendete auf ihnen das Rosengezweig und das Olivenlaub 




Im Juli entstanden die beiden Supraporten „Moderne Kunst“ 
und „Barock“. In der ganzen Zeit experimentiere ich mit der  
untersten Mörtelschicht; ich wollte sie – irriger Weise – ganz 
undurchlässig haben, um alles Hydrat rasch zum Verdunsten an die  
Oberfläche zu drängen, während gerade das Aufsaugen der Ziegel 
und das ganz langsame Austreten des Kalkwassers in klaren Tropfen 
die Bildung steigert. Ich erinnere, wie ich mein Heil sogar 
mit Asphaltieren der Mauer versuchte – und als die zähe Masse 
heruntersackte und nicht hart werden wollte, brannte ich sie 
an – […].  
Aber die Schlacke saugte ganz gut und das Malen selbst war jetzt 
eine Lust, die Sicherheit immer wachsend, und bis zum heutigen 
Tage hat sich nicht der geringste Schaden an den Bildern gezeigt: 
nur haben Gas und Zigarrenrauch sie sehr verschmutzt, ohne dass 
der Architektenverein bisher sich je zu einer vorsichtigen Rei- 
nigung entschlossen hat. […] 
An den Vater, d. 15. Juli.[1882] „ Die Hitze ist quälend der Putz meines 
„Zopfbildes“ trocknet mir unter den Pinseln.“ 
[…] 
Im August wurde mir ein längerer Besuch von Marées in 
Berlin eine freudige Ueberraschung. […] 
Beim Pfahlbauer war ihm die gewaltsame Wolkenbildung 
hinter der Figur störend; erstieg im Eifer selbst aufs Gerüst 
und übermalte sie a tempera mit dem jetzigen ruhigen waagrechten 
Grau; es war eine schlagende Verbesserung. Aber in der Hitze 
der Arbeit fiel plötzlich das leichte Gerüst unter ihm zusammen; 
ich fing ihn glücklich in meinen Armen auf – und ich bin noch heute 
froh, dass ich den nachlässigen Klaust nicht im Zorn massa- 
kriert habe. Marées war zustimmend bei meiner Arbeit, sass 
gern stundenlang auf dem Stuhl unter mir, und kommandierte. 
[…] 
In Arbeitspausen beschäftigten uns Po- 
liturproben im Sinn der antiken Fresken, die ich noch aufbe- 
wahre. Wir glätteten eine von mir alfresco gemalte Irisstudie auf gelbem Grund mit breitem 
Stahlspachtel, so lange die Farbe noch weich war – und überzo- 
gen sie später mit Wachs, kalt in Terpentin gelöst, das mit 
Wolle blankgerieben eine schöne glatte Fläche gab. Aber der 
Stahl hatte schwärzlich gefärbt, das Pastose litt durch den Druck, kurz, 
VII, 130 
das spiegelblanke, unbegreiflich frische der pompejanischen Bilder war es noch nicht. 
Ich versuchte es in diesen Monaten noch mit Walzen aus Porzel- 
lan, Messing, Porphyr – aber erst 20 Jahre später fand ich die 
volle Lösung des Problems in ganz anderer Weise. 
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Ich hatte die letzteren [Fries-und Sockelfelder der Renaissanceseite] schon in den 
ersten Skizzen inbegriffen, seither vielfache rein-malerische 
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Lösungen probiert; der unvermeidliche „Renaissancestil“ der Zeit 
hat sie schliesslich beeinflusst. 
[Max Koch malt Renaissance an die Wand, während Prell über den restlichen Saal mit 
Verbesserungen geht. Hat restliche Bilder vor Koch Farbtöpfen schützen wollen und Tapezierer hat 
Papierbahnen so genagelt, dass Löcher in Stuck entstand, die ausgebessert wurden] 
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Würzbug, Cassel. An Schneider, den 29. Oktober[1882], Würzburg,  
[...] – habe 
„Reflexe“ gemacht von einem steinernen Heiligen, der das heraufziehende 
Gewitter zu beschwören schien – und von einer rosigen Schweine- 
herde im Abendlicht. [...]“ 
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An Schneider, den 29 Oktober 1882 
„In der Bildergalerie [in Kassel] habe ich die wundervollen 
Rembrandt's bewundert – – nur hat ihnen ein törichter Direk- 
tor den Zauber der goldigen Schlusslasuren zugleich mit dem 
nachgedunkelten Schlussfirniss abwaschen lassen. [...] 
Dann habe ich in Wilhelms- 
höhe Landschaften skizziert & in einem der kleinen Schlösser Gobelins gemalt; 
es war so kalt in den unbe- 
wohnten Sälen, [...] 
Abends habe ich im Park eine traumhafte Abendstimmung 
gesehen, an einem stillen See – Schilf – eine gelbe ferne 
Birke vor dem Wald – und heut morgen einen „Reflex“ davon 
gemacht, aus dem mal ein Bild wird – und bald!“ 
 
VIII von Jahr zu Jahr. Berlin. Atelier: Schiffbauerdamm. 1883–1884. Chronik und Briefe. 
Hain. Fresken im Rathaus zu Worms. Menzelfeste. Manöverübung. 
 
VIII, 136 Berlin 1883 
Anton von Werner begann das Sédan- 
panorama, und seine Wandgemälde im Café Bauer fanden Fortsetzung 
in einem zweiten Saale, bei dem ihm Bracht half; sie wurden 




Von seinem Apothekeronkel hatte er [Gussow] erstaunliche chemi- 
sche Kenntnisse geerbt, und baute damals an seinen neuen Fir- 
nissen und „Gussowbraunen“, vor allem auch an seinem berühmten 
Geigenlack; [...]. 
 
VIII, 139 [1883] 
Im Atelier wurde inzwischen über all den Festen keineswegs Tag versäumt. Die Erinnerung an den 
schwermütigen Abend an jenem stillen Weiher in 
Kassel liess mir keine Ruhe – ich hatte 
in dem „Reflex“ schon einige Figuren hinzugefügt, die mir als 
glückliches Motiv zu einem neuen Bild, einer „Ruhe auf der Flucht“ 
erschienen. Kleinere Arbeiten drängten sich vorerst noch dazwischen.  
 
VIII, 140 
„Annalen meines Lebens“ 
859 
[...]; bei der Ausführung [Konkurrenz um eine Ehrenadresse an Generalintendanten der Hoftheater 
von Hülsen] lernte ich zuerst den delika- 
ten Reiz der Gouachetechnik auf Pergament kennen, die ich spä- 
ter sehr liebte – jenen Entwurf bewahre ich heute noch. 
[Aufzählung mehrerer Skizzen und Entwürfe für spezielle Anlässe] 
[...] Im Verlauf des Frühsommers kamen Studienköpfe hinzu, (deren ein 
weiblicher mit Myrten auf der Grossen Ausstellung verkauft und danach 
Goupil, Paris, reproduziert wurde, und ein kleines Bild von 
5 Figuren „Kindersymphonie“ (im Besitz von Frau von Strahlendorff). 
Endlich eine neue „Ars victrix“ für das Deckenbild im Archi- 
tektenhaus, die nunmehr massgebend für die Ausführung blieb. 
 
An Vater. d. 22.IV. [1883] 
[...] Rud. Schubert's Heliogravüren, die er für Seemann in Leipzig 
nach meinen Bildern macht, werden sehr schön; man kommt den 
französischen Verlegern immer näher. Inzwischen habe ich ein 
Porträt und ein Heiligenbild, Sta Margherita für Minister 
Krüger gemalt, und zwei kleinere Bilder für die Ausstellung 
dazu – hoffentlich verkaufe ich eins! 
[…] 
Er [Klinger] malt 
jetzt im nahen Steglitz für einen Herrn Albers ein kleines 
kostbares Sälchen aus, Landschaften an den Wänden, oben mit 
Friesen; nicht wie ich in Fresko, sondern mit verseiften Oel- 
farben auf Leinwand, aber an der Wand dann vollendet.  
 
VIII, 143 Im Hain 1883 
Im „Hain“, einem winzigen Dörflein unweit der Giers- 
dorfer Seen, das ich als Studienplatz ausersehen, traf ich 
mit Müller-Breslau zusammen, bepackt mit Malvorrat und grossen 
Pappen für Monate. 
[Klette kam auch dazu] 
 
An die Schwestern, d. 23. August [1883] 
VIII, 144 
Um die momentanen Stimmungen zu erfassen und alles 
Gesehene ohne die Vorbereitungen, die die weisse Leinwand 
fordert, fest & klar alla prima hinsetzen zu können, kamen wir zu dem Ge- 
danken, auf schwarz geleimte Pappen zu malen; so liess sich 
die vorüberhuschendste Erscheinung fixieren, und ich habe 
wohl nie zweimal an ein und derselben Studie gemalt – in 
kurzer Spanne Zeit, dafür aber mit verdreifachter Anspannung 
gearbeitet. Später ging ich dazu über, Holztafeln, die der 
Dorfschreiner uns gut herstellte, ähnlich zu behandeln und 
endlich sie wechselnd farblos oder schwarz zu polieren. Die 
Farbe haftete mit dem von uns gern verwendeten Bernsteinlack 
so vorzüglich, die Wirkung gestaltete sich aus der Tiefe ins 




Wir zogen getrennt jeden Morgen aus, mit neuen Pappen auf dem 
Rücken und kleinen polierten Brettern im Studienkasten – und 
jeder Tag brachte eine oder zwei neue Studien neben kleinen Momentskizzen; 
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an Regentagen entstanden „Reflexe“, Bauernstudien, Zeichnungen. 
[...] 
Die Pracht des Herbstlaubes wurde unvergleichlich; ich 
malte Laubstudien für die unvergessene „Aventiure“, grosse 
Figurenstudien im Freien für die geplante „Ruhe auf der Flucht“ 
und entdeckte die Schönheit der Erscheinung „von aussen her 
in den Innenraum gesehen“ – die mir für spätere Porträts im 
Gedächtnis blieb. 
[...] 
Eine neue tiefe Erregung durch einen Mondaufgang über einsamer 




erste Schnee konnte uns nicht vertreiben, und während die 
Ebene tief unter uns dunkel verhüllt lag, sassen wir wie seli- 
ge Götter noch oben hemdsärmelig im Sonnengold und malten – 
bis Schneestürme eisig von der Koppe herunterfegten und wir 
die Studienbretter zur Rückkehr zusammennagelten. Mir brachte zuletzt 
noch ein im Schnee liegender farbiger Teppich die 
Idee zum Wormser Wandbild mit einem Schlage klar [...]. 
[...] 
Voll innerster Erholung und neuer 
Frische malte ich am Weihnachtsfest in Leipzig ein Porträt 
von Schwester Emma als junges Frauchen in einem der mitge- 
brachten Schlesischen Bauernkostüme – ein kleines Kniestück, 
das sie noch besitzt; [...]. 
 
VIII, 147 1884 
Farbskizzen und 
grosse Karton dazu nahmen die ersten Monate des Jahres in Anspruch. [für Worms] 
[...] kleines Harzbild auf Holz „Herbstlied“ (ein schle- 
sisches Mädchen schreitet singend einen Wiesenhang mit herbst- 
lich goldenen Birken hinunter, in der Abendstimmung schimmern 
fern die Giersdorfer Seen) [...] 
 
 
D. 27 Februar [an Schwester Emma 1884] „Im Atelier machen mir Schneiderinnen die Ko- 
stüme für Worms. Ich habe aufgehört mir dergleichen nach 
alten Stichen klarzumachen, und baue sie mir jetzt lieber stilecht 
neu aus guten Stoffen. Die Studien male ich halblebensgroß 
in ganzer Figur draussen im Schnee – – ich sage Dir, das ist 
ein Genuss! – und freue mich über das gute Lernen dabei, das 
über andere dunklere Punkte tröstet. Nur die blauen Pfoten 
bei der Kälte sind fatal! In Gesellschaft hatte ich einen 
sehr schönen, eleganten Menschen getroffen, Amerikaner, der 
leibhaftige König Heinrich wie ich ihn brauche. Ich sprach 
ihn an, ohne seinen Namen zu wissen und bat ihn um seinen Besuch 
er kam, stand erst in zivil zum Kopf – dann zog er gefällig 
das ganze Kostüm an – – zuletzt ging er den Hof hinun- 
ter. Er stand im Schnee – ich malte; wie ich fertig bin, 
fällt er auf einmal um – er hatte zwei volle Stunden gestan- 
den! Ich kurierte ihn erfolgreich mit vielen Schnäpsen – – 
aber wer der halberfrorene Unbekannte ist, weiss ich bis 
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heute noch nicht! Die Kettenpanzer für die Ritter habe ich 
noch von Dresden her. Aber Du glaubst nicht, wie tieffarbig 
und schön alle die Pelze, Metalle, Samet etc. zu den Köpfen und 
gegen den Schnee stehen! 
Ich lese ein sehr merkwürdiges Buch von Thomas Cou- 
ture, Memoiren und Maximen, die er „Entretiens d’atelier“ betitelt; […] 
Es interssiert mich unendlich, Künstler 
XVIII, 148 
-schriften sind doch das Einzige, was man über Kunst lesen mag, und 
was den eigenen Weg sicherer gehen macht. […] 
[französisches Zitat] Später folgen  




An Vater, Berlin, d. 28. Februar. [1884, betreffend Worms] 
Ich modellierte 
inzwischen ingrimmig die wildesten Fratzen für die Kragsteine, um die Zeit 
zu füllen, und erfand mit dem handwerkskundigen Stadtmaler eine 
neue Art Stuckmarmor (vielfarbiger feiner Zement, willkürlich 
durcheinandergeknetet und auf eine Glasplatte gepresst, ergab 
eine sehr glatte, politurfähige Fläche, welche lose dazwischen ge- 
worfene, farbgetränkte Zwirnsfäden mit täuschen natürlicher, 
zufälliger Aederung versahen – – ich nahm mir vor, die Sache später 
gelegentlich weiter zu verfolgen. In der Ungeduld des Wartens fielen mir auch 
alte Regeln des trefflichen Cenno Cennini ein, und ich versuchte 
mein Bild – nicht durch Fäden zu übertragen – sondern im Ganzen 
auf den Unterputz tuschen zu lassen, um später bei meinem stück- 
weisen Malen auf dem Marmorstuck immer die Wirkung des ganzen Bildes 
vor Augen zu haben. Der hoffnungsvolle Sohn des Stadtmalers 
VIII,16 
führte das aus – aber die Theorie stimmt nicht – beim späteren 
Ueberputzen bildete das herablaufende Kalkwasser zahllose 
weisse Streifen die den Eindruck wieder aufhoben. 
 
VIII, 154 
An Vater, August. [1884] 
Nur über das Fresco harmonieren wir nicht – 
er [Ferdinand Keller] hat es bei grossen Arbeiten dieser Art (Heidelberg usw.) 
nur aquarelliert verwendet – das muss dünn und verblasen aussehen; 
dass ich es pastos breit behandle, wie es nur in Oel mög- 
lich ist, wollte er mir nicht glauben. Dagegen hat Schwind 
ein reizend komponiertes grosses Fresko im dortigen Museum, 
das in seiner gesunden Wiener technischen Tradition das Hand- 
werk besser behandelt gezeigt, als die Werke aller übrigen 
Cornelianer.  
 
VIII, 156 1884 
An den Vater 
D. 15. Oktober. 
„Ich habe nie mit mehr Lust gearbeitet – es 
ist zu schön zu vollenden, wenn alles vorgearbeitet ist. und 
alle Studien völlig klar stehen.“ 
[...] 
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d. 22. Okt. „Wie das Fresko jetzt fortschreitet, glaubt keiner, 
der's nicht sieht! Es wird viel besser, malerischer, tiefer 




An Vater, 13. Dezember. 
„[...] ich werde mit Architekten und Maurermeistern verhandeln 
und inzwischen die Oelbilder losschiessen, die ich auf der 
Pfanne habe. 
[...] 
Es trocknete tadellos in drei Wochen. Zur zusammen- 
stimmenden Schlussretouche, die bei der grossen Fläche unum- 
gänglich war, hatte mir der alte Praktikus in Worms eine Harz- 
lösung in Wasser herzustellen gewusst, die er „Asphales“ nann- 
te, und die in ihre flüssigen Körperlosigkeit nicht unprak- 
tisch war. Später verwendete ich sie nur selten wieder, weil 
Kasein die Poren des Mörtels noch weniger verschliesst. Das 
Zusammenführen geschah da, wo das stückweise Ansetzen es nötig 
machte, mit trocknem Schwarz, Ultramarin, Umbra etc. und fast 
trockenem Pinsel – niemals deckend. [...] 
[...] erst nach Jahren wiedergesehen; das Fresko leuchtet ohne 
den geringsten Schaden & auch vor Staub oder Russ sorgfältig 
bewahrt, noch ganz so wie in der ersten Frische. – 
 
IX von Jahr zu Jahr. Berlin. Atelier: Schiffbauerdamm. 1885. Chronik und Briefe. Abendgang. 
Frühling. Ars victrix im Architektenhaus. Skizzen zu Aventiure u. Ruhe au der Flucht. Paris mit Klinge. 
Polychrome Plastik. Frescokursus. Porträt Frau Danziger. 
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[Johannes Cichorius, Leipzig ein Geschenk für Gattin: „Abendgang“ mit Mutter und Kind vor 
abendlicher Landschaft und Engel. Dabei entsteht auch „Erster Frühling“ Liebespaar in 
mittelalterlicher Tracht.] 
Beide Bilder entstanden 
spielend und voll Liebe – sie wichen in der Behandlung voll- 
kommen von der bisherigen pastosen Primatechnik ab, und sind 
zum erstenmal im Sinne etwa altitalienischer oder altdeutscher 
Malerei mit Gouache auf leichtsaugende, glatte Gipsgründe 
auf Mahagonitafeln gemalt; mit Schellack und Spiritus gefir- 
nisst, um alles überschüssige Oel auszuschliessen, und mit Oel- 
farbe und Bernsteinlack deckend oder lasierend vollendet. Die 
geheimnisvolle Wirkung der Alten und ihr schrittweises, reifes 
Vorgehen das auch Böcklin's Technik 
charakterisiert, lag mir dabei im Sinn; aber trotz vielfacher Beschreibungen fast 
aller seiner Schüler hat Keiner von ihnen die auch nur annä- 
hernd gleich zu verwenden gewusst. Für mich lag es im Sinne 
dieses Vorgehens, dass ich – wie an der Wand so auch nun bei 
den Tafelbildern – überall grosse und sorgfältige Studien zu 
Grunde legte, auf den Bildern selbst aber frei und – ausgenom- 
men bei Bildnissen – fast niemals direkt nach der Natur gemalt 
habe. Der „Erste Frühling“ wurde auf der Maiausstellung von der Kunst- 
handlung Fritz Curlitt, Berlin erworben. 
Clement v. Pausinger an Prell 
Bozen, d. 20. April. [1885] „L. a. Fr. habe herzlichsten Dank für Deine 
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genaue Beschreibung der Leim- und Kaseintechnik; [...] 
[...] 
Die Technik, mit welcher Du, wie Du beschreibst, Deine 
letzten beiden kleinen Bilder (Abendgang etc.) ausgeführt hast, 
hat nass in nass gebraucht gewiss eine grosse Brillianz der 
Farben. Besser hättest Du statt Bernstein gleich Mastixfirniss 
nehmen können. Aber die eigentliche Technik Böcklin's isst es doch 
nicht – der Unterschied ist, dass bei ihm die Farben überhaupt 
nicht mit Oel, sondern gleich mit dem Harzfirniss angerieben 
werden. Die einzige Mischung, die ich Dir beschreiben kann, 
ist die, mit welcher Böcklin die „Insel der Seligen“ gemalt hat – 
die gleiche mit der auch mein Drachenvieh („Schatz des Drachen“) 
gemalt ist. Du kennst sie ja: 
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die Rohfarben müssen trocken sehr fein gerieben sein, 
und werden dann in einer Mischung von drei Teilen Kopal in 
Oel und 1 Teil Copaivabalsam, gut durcheinander geschüttelt, 
auf der Glasplatte angerieben. Da sie sehr steif dabei werden, 
kann man sie beim Anreiben tropfenweise mit Terpentin ver- 
dünnen; man braucht, da es eine zähe Masse ist nur sehr wenig 
davon, nur müssen, wie gesagt, die Rohstoffe fein gerieben sein. 
Als Malmittel dient nur gereinigter Terpentin. Die Behandlung hat 
eher Aehnlichkeit mit der Aquarellmalerei als mit der Oeltech- 
nik; immer leicht und lasierend, dünn übereinander. 
Diese Art eignet sich am besten für kleinere Tafelbilder 
und auf ungeöltem Gipsgrund, der ja immer der sicherste sein 
dürfte. Auf stark geölter Leinwand blättert das Material 
bei seiner Sprödigkeit leicht ab – – wie es mir selbst bei 
einem fertigen Bilde begegnet ist. [...] 
Für grösseres Format und besonders 
für Fleisch würde ich Dir die Technik weniger raten; für Ar- 
beiten nach der Natur ist sie ganz ausgeschlossen – – dafür ist & 
bleibt Oelfarbe unter Zusatz von Mastix viel vorteilhafter; die 
firnisgeriebenen Farben behalten immer etwas Sprödes, Spies- 
siges, und lassen sich nicht gut durcheinander arbeiten. 
Was übrigens die „Insel der Seligen“ noch betrifft, so 
hat sie Böcklin, wie gesagt, nicht Tempera, sondern von Anfang 
an mit Firnisfarben auf oelgrundierte Leinwand gemalt. Er 
behandelte aber auch die Tempera ganz anders als Marées, und 
zwar gab er dem Eigelb von vornherein bis zu 15 Tropfen Fir- 
niss bei, beides gut gemischt. Die Farben wurden damit an- 
gerieben; sein Verdünnungsmittel, in das er beim Malen die 
Pinsel eintauchte, war nur Wasser – – es darf also dem Ei nur 
so viel Firniss beigegeben werden, dass Wasser es noch löst; 
damit malte er dann auf nicht zu starkgeölte Leinwand, oder 
Kreidegrund. So ist die Meeresidylle bei Schack gemalt. 
Gewiss ist diese Technik sehr reizend zu behandeln, aber 
namentlich bei Porträt ist sie nur als Untermalung zu brauchen, 
wozu auch reine Eitempera à la Marées angenehm ist. Dann mit 
Oel- oder Firnissfarben weitergehen, erst lasierend, u.s.w. 
Ich male jetzt mit Oelfarben mit starkem Firnisszusatz, was 
mir geschmeidiger als Firnissfarben allein erscheint, die 
letzteren verwende ich nur zu Lasuren. [...]“ 
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An Schneider, den 18. Januar. [1885]  
„Beim „Abendgang“ laboriere ich mit neuen Harzen, sonst 
wäre es rasch hingemalt: aber das blosse „Epidermismalen“ will ich 
nicht mehr – und für das Lasieren über fester Untermalung 
will Vieles erst wieder entdeckt sein; alles Trocknen dabei 
nimmt natürlich Zeit in Anspruch.“ 
Februar. „ [für Tombola des Ruderklubs] 
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[...] malte am ersten eine Ritter und verkaufe ihn von 
der Staffelei weg; male am zweiten Tag ein Weiblein – und es 
geht gerade so; No 3 und 4 schienen mir selber brauchbar, 
und ich behielt sie – – endlich am 5ten Tage kam ein Greis zu- 
stande, der geeignet blieb. 
[…] 
In unserem römischen Kreise 
war das Thema „farbige Plastik“, das bald darauf von eifrigen 
Literaten breitgetreten werden sollte, zuerst und vielfach 
erwogen worden. Marées stand der Frage in der Theorie sehr sympa- 
tisch gegenüber, hatte sich noch nicht selbst in ihr versucht, 
aber wusste zu berichten, wie die Antike ihre Plastik nicht 
nur aus verschiedenem Material zusammengesetzt habe, von den 
goldgeschmückten Elfenbein-Marmorstatuen des Phidias bis zu 
den spätrömischen vielfach farbigezusammengesetzten[sic!] und polier- 
ten Werken, sondern dass die farbige Tönung auch zur Konser- 
vierung des Marmors allgemeiner Brauch gewesen, und dass eine 
besondere Künstlerkaste mit der Herstellung und regelmässiger 
Erneuerung der Bemalung betraut gewesen sei. Böcklin hatte 
vor Jahren der Ausgrabung der berühmten Statue des Augustus bei 
Primaporta beigewohnt, und konnte nicht begeistert genug erzählen; wie 
herrlich und starkfarbig sie aus der Erde gestiegen sei: der 
Harnisch tiefrot, die Ornamente vergoldet, Haar und Augen le- 
bendig bemalt – – ganz anders, als wie die inzwischen wieder 
marmorweiss gewordene Figur heute wirke – den nach 8 Tagen 
war mit der Feuchtigkeit des Steins auch die Farbe verschwunden, 
die farbig-plastische Welt der antiken Tempel, Fora und Glypto- 
theken vorzustellen, und Böcklin war der Sache sofort praktisch 
zu Leibe gegangen; sein „Schild der Medusa“, von ihm und 
Bruckmann gemeinsam in Gips modelliert und bemalt, war von erschüttern- 
der Wirkung, und die farbige, lebensgrosse Marmorherme seines 
grotesken „Froschkönigs“ sollte in diesem Jahre noch ganz Berlin 
teils begeistern, teils tief entrüsten. Das alles brachte 
Volkmann auf die Idee, jene Terracotta [Kinderbüste für Herrrn v. Seidlitz] durch Farbe zu retten, 
und ich bemalte sie ihm in der Art der altflorentiner Majoliken, ohne 
sie sehr dadurch zu verschönern, des das harte Gelb trat im- 
mer wieder durch. Aber grösseres Glück hatte ich mit lasie- 
render Tönung von Marmorfragmenten; das wundervolle Material 
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nahm bereitwillig eine sehr liquide Harzlösung gleichmässig 
saugend an, und schien sich unter der Hand zu beleben – nament- 
lich das Fleisch wurde durch die natürlichen grünen Erden, gebrann- 
ten Lichtocker und die weichen rothen Oxyde tieftonig lebendig; und meine Lust an aller 
Technik wurde gesteigert interessiert, als die Farben sich 
nach gutem Austrocknen blank reiben liessen und anscheinend 
unverlöschlich hafteten – vermutlich in der gleichen oder ähn- 
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lichen Weise wie auch Böcklin die Aufgabe gelöst hatte, wäh- 
rend Klinger's einige Jahre später angestellten Versuche, den 
Stein durch chemische Tränkung zu färben, verunglückten und 
ihn zuletzt zur Zusammensetzung verschiedenen Materials führten. In 
voller Freude bat mich Volkmann, auch seine beiden Marmorhermen für 
Villa Albers, die er aus Rom mitgebracht harre, in gleicher 
Weise zu behandeln; ihr Typus wies auf einen blonden und einen 
dunkelharigen Kopf hin; beide gelangen vortrefflich zu unserer 
beider grössten Freude, und wurden in Klinger's dortigem schönen 
Zimmer aufgestellt. […] 
Von weiteren Arbeiten entstanden in diesen angeregten 
Wochen ein Brustbild der schönen jungen Sängerin Marie Goetze, 
[...]; ein Porträt in ganzer 
Figur des Architekten Jacob, im Jagdkostüm und vor winterlicher 
Landschaft, wurde vor der Natur heruntergemalt; [...] 
[gezeichnete Studien und Aquarell der Brüder Brockaus] 
Endlich 
begann ich in dieser Zeit ein Porträt Alfred Lichtwark's als 
lebensgrosses Kniestück, sitzend und in einer Mappe blätternd: 
die dazu gezeichnete Studie schenkte ich ihm später und sie ist 
in seiner Biographie reproduziert; das Bild selbst hängt heute 
noch in meinem Atelier und ich bedaure es damals nicht vollen- 
det zu haben. 
 
IX, 164 [An die Schwestern. D. 25. Februar 1885] 
„Die letzte 
schwerste Stimmung [Brocken im tiefen Schnee, Nacht mit Gewitter] habe ich als „Reflex“ 
festgehalten, trotz aller Müdigkeit, & 2 Tage später gemalt. 
 
IX, 166 [1885] 
[Anfrage von Dr. Max Jordan für Nationalgalerie Bild zu malen, Beschäftigung mit Herbstaventiure 
von 1879 und Ruhe auf der Flucht] 
Noch im Laufe des April war eine Aufforderung von Direktor 
Dr. Max Jordan eingetroffen, für die Nationalgalerie ein Bild 
zu malen, über das die Landeskunstkommission Ende Mai beschlies- 
sen würde, und zunächst in Skizzen Vorschläge dazu einreichen. 
Ich war froh über die Aussicht, auf diese Weise vielleicht 
„Herbstaventiure“ von 1879 und der „Ruhe auf der Flucht“, die mich 
im „Hain“ so beschäftigt hatte, wieder näher treten zu können, 
und malte von beiden grössere Oelskizzen. […] 
Die „Ruhe auf der 
Flucht“ basiert ganz auf jenem ersten „Reflex“ aus Kassel: Das wander- 
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müde, ganz realistisch gefasste heilige Elternpaar ruht sorgen- 
voll unter einer grossen Eiche am Schilfufer eines Weihers; am 
jenseitigen Ufer ferner dunkler Wald mit der einsamen gelben 
Birke; wolkenschwere abendliche Luft darüber hin. Ein geigen- 
spielender halbverhüllter Engeljüngling steht, vom Rücken gesehen, vor der Land- 
schaft; die Töne ziehen über das Wasser – – die Eltern sinnen – 
das Kind träumt. 
Dieser letztere Entwurf wurde gewählt; indessen wünschte 
die Kunstkommission ihn in kleinerem Massstab, nur wenig grösser 
als meine Skizze, ausgeführt zu sehen. Das entsprach keineswegs 
meinen Wünschen; die Idee schien mir dafür zu schade. Die Ver- 
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handlungen zogen sich längere Zeit hin, und ich lehnte zuletzt 
die ganze Sache ab; drei Jahre später führte ich das Bild im 
Grossen, wie es gewollt war, aus.  
 
[lehnte Auftrag ab, da kleiner Ausführung gewünscht, führte es 3 Jahre später in groß aus, 
Konkurrenz um Wandgemälde Landeshaus in Danzig] 
 
IX, 168 
Was die Ausführung meines Deckenbildes [ars victrix] betraf, so war 
an Fresko an der holzverschalten Decke des Architektensaals nicht zu denken gewesen. 
Ich hatte mich mit einer geeigneten Tempera zu begnügen, und 
ein besonders starkes Segeltuch war bereits von der trefflichen 
Firma Georg in Berlin bestellt, die mir von damals ab mein 
Leben lang alle meine Leinwände gewebt hat. Man hatte mir 
für das Aufbauen meines himmelhohen Keilrahmens, der nirgends 
anderswo unterzubringen war, für den ganzen Sommer den Ober- 
lichtsaal des Ausstellungsbaus am Kantianplatz zur Verfügung 
gestellt, den ich ungesäumt bezog. Während mein Gerät hinüber 
transportiert, die Gerüste und Treppen konstruiert, die Lein- 
wand aufgespannt und grundiert wurde, sah ich 3 untätige Wochen 
vor mir – [...]. 
[Besuch in Paris] 
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Indessen stand im Mittelpunkt allen Interesses doch 
der „Salon“. […] Die Freiheit, mit welcher die 
französischen Maler alles malen durften, was in Deutschland 
die Entrüstung aller schöngeistigen Lästermäuler entflammt 
hätte, schien mir beneidenswert. „Alles lebensgross, worauf 
ich den höchsten Wert vom Standpunkt des Studiums lege – und 
alles vollendet in der Form. An Phantasielosigkeit ist das 
Mögliche geleistet; „Avant le bain“, „Après le bain“, „Jeunesse“ 
„Printemps“ sind 10fach da – aber all die nackte Weiblichkeit ist ernst und 
penibel studiert.“ Im übrigen fühlte ich eine leise Enttäuschung, 
so gern ich sie vor mir verleugnet hätte; namentlich stand 
meine junge Selbständigkeit dem vielberufenen „Freilicht“ 
kritisch gegenüber; ich hatte im Vollgefühl eigenen Studiums 
nach der gleichen Richtung hin weit Ueberlegeneres erwartet. 
Was ich vor allem angestrebt, Raum und Luft im Bild, Einheit- 
lichkeit bei starker tieftoniger Wirkung, vermisste ich ganz. 
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Die grossen dekorativen Wandgemälde der Franzosen suchte 
ich aus speziellem Fachinteresse [...]. [Puvis de Chavanne im Panthéon, Jean Paul Laurens] 
[...] 
Nur 
ihre Wachsöltechnik auf eingeklebten Leinwänden kann mir keines- 
wegs imponieren, [...]. 
[...] noch weniger die herrschende banale Manier, den gros- 
sen „Machines“ flache Teppichborten als Umrahmung zu geben. 
[...] 
[Besuch in Klingers Pariser Atelier, Urteil des Paris] 
Er [Klinger] malte mit derselben Oeltempera (Wurm) wie ich; in 
allem was Naturanschauung anging, stimmten wir ganz überein; [...]. 




[Probleme mit Komposition der ars victrix] 
[…] Wie die Antiken, so hatten auch die  
Meister der Renaissance zu allen Zeiten nach einem Canon ge- 
sucht; mit dem „goldenen Schnitt“ und anderen Normen wusste 
ich nicht anzufangen; Schadow’s trefflicher „Polyklet“, nach 
dem ich bisher wohl gearbeitet, ist für den Bildhauer handli- 
cher als für den Maler. Ich hatte früher Klinger einmal die 
Anatomie von Harless empfohlen – er hatte darin die Durch- 
schnittsberechnungen von Zeising entdeckt und den aus ihnen 
heraus konstruierten „1000teiligen Maasstab“ bei seinem Parisbilde ver- 
wendet. Ich legte ihn jetzt auch zum ersten Mal zu Grunde, [...]. 
[...]; er ist mir für alle Zeiten, besonders 
auch für meine Plastik wertvoll geworden, [...]. 
[...] meine Schüler haben ihn sämtliche von mir übernommen. Ich zeichnete auf 
ihm fussend den kleinen Karton, und gleich darauf zwei Hälften 
des grossen. 
Für das Studium im Freien war der verlassene Holzhof 




Die Leinwand bedeckte sich in den 
nächsten Monaten langsam; die Technik der Oeltempera auf Kreide- 
grund bewährte sich dabei; als ich anfangs noch Schwierigkeiten 
fand, malte Gussow mir bei einem Besuch die brillante Skizze 
einer Halbfigur (jetzt im Besitz von C. Schneider, Leipzig), die 
mich aufklärte. Später hatte ich fortdauernd schönes freies 
Malen und die Erhaltung ist seit 30 Jahren tadellos. 
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Berlin, 19. Juli. An Schwester Aline. [1885] 
„Für das Deckenbild braucht's unendliche Studien – ich 
hoffe, dass die Flügel, die ich male, auch meinen Pinseln 





Anton v. Werner an H. Prell. 
Berlin, d. 2. Juni 1885. L. H. Pr. „Wir müssen demnächst mit 
den Fresko-Vorübungen an der Akademie anfangen. Wollen Sie 
die Güte haben, mir gefl. mitzuteilen 
1) die Farbskala und woher die Farben am besten zu  
beziehen sind. 
2) den Maurer, welchen Sie eingeschult haben. 
Würden Sie schliesslich die Freundlichkeit haben, falls es 
Ihre Zeit erlaubt, in der Akademie nachzusehen, wenn die jungen 
Leute arbeiten, so wäre ich doppelt dankbar. Einige Winke 
betreff Aufpausen etc. werden an absolut Unerfahrenen immerhin 
nötig sein. Es dürfte vielleicht praktisch sein, bekannte 
Bilder, z.B. Schwind’s 7 Raben etc. al fresco in Farben setzen 
zu lassen, oder Tiepolo’s Malereien im Pal. Labbia, oder sonstige 
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Kopien etc. Mit Gruss A. v. Werner“  
Zwischen allem Arbeiten hatte mich Direktor v. Werner 
gebeten, an der Akademie einen Freskokursus für die Schüler 
abzuhalten. Er selbst und Paul Thumann wohnten ihm am ersten 
Tage bei, an welchem ich eine allgemeine technische Uebersicht 
gab. (siehe Anlagen) Die Aufgabe war in vieler Hinsicht auch 
mir selbst interessant und lehrreich; es war sonderbar, wie 
mir, der ich sonst so viel suchte und untersuchte, vieles 
einfach und klar erschien, sobald ich es anderen klarmachen 
musste. Konnte ich in so kurzer Zeit auch nur das Wichtigste 
sagen, und von Handgriffen und Rezepten zeigen, so blieb es  
doch bei den Meisten unvergessen. Ein langer korridor wurde – 
wie bei den Pompejanern – im ganzen abgeputzt, die Einzelfel- 
der im Nassen herausgeschnitten und dann stückweise wieder 
eingesetzt. Ich hatte die besten Meisterschüler, liess 
jeden ein Bild mit lebensgrosser Figur nach eigenem Belieben 
entwerfen und dann frei losmalen. Anweisungen über Mischen 
und Auftrocknen gingen nur nebenher. Alle waren mit grösster  
Lust bei der Sache; ich hielt auf wirkliche Durchbildung, sie 
malten mit Feuereifer bis in die Dunkelheit hinein, das Anse- 
tzen interessierte Alle und in Zeit von einer Woche waren alle 
mit ihrem Bild fertig. Ich erinnere Sterry, Hanetzog und William Pape als  
die Eifrigsten und Geschicktesten. Nach dem Trocknen liess 
ich sie auf den trockenen Putz ringsher eine verbindene Ar- 
chitektur a tempera malen, sodass eine ganz ansehnliche Ge- 
samtdekoration herauskam, die lange Interesse fand, bis sie 
leider mit dem ganzen Gebäude abgebrochen wurde. Vorerst wur- 
de sie die Grundlage der zweiten Bielkonkurrenz, die im Herbst 
ausgeschrieben und von Hanetzog gewonnen wurde; für die Zu- 
kunft versprach Minister v. Gossler, der das Resultat besich- 
tigte, für solche Uebungen, als für die beste Art Jüngere  
zum Selbstproduzieren anzuregen, Staatsgebäude zur Verfügung zu stellen. 
 
IX, 179 
[Brief von M. Klinger an Prell. Paris 3. August 1885 über Vorgehen bei Parisurteil] 
[…] Ich arbeite verteufelt am Bild (Parisurteil) habe es 1) gewa- 
schen: a) mit Malmittel b) mit schwarzer Seife; und 
2) umkomponiert: a) Juno hinten b) Paris vorgerückt, c) Juno 
wieder vor, d) Hintergrund rechts weg, e) Hintergrund links vor; 
und den See ganz abgeleitet. 
3) Bild wieder gewaschen, eines Panorama. Da Du nun eine Vor- 
stellung der Sache hast, habe ich einen runden Pinsel genommen 




Berlin, d. 26. August. An den Vater. 
„Nächste Woche fahre ich im Auftrag des Kultusmini- 
sters v. Gossler nach Düsseldorf, wo neue Versuche mit Wand- 
technik (Gerhard's Casein) gemacht werden, um sie zu begut- 
achten und eventuelle Resultate hier bei den Schülern mit 
zu verwerten. Ich verspreche mir nicht viel davon, denn die 
alte schöne Freskotechnik wird immer die beste bleiben; aber 
ich freue mich darauf, v. Gebhardt zu besuchen. – Es war doch  
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sehr anstrengend, morgens an der Decke und nachmittags in  
der Akademie zu malen; aber die Jungens arbeiten bis spät  
abends mit grösstem Eifer und haben für die kurze Zeit von 
vie Wochen recht viel zustande gebracht. Der biedere 
Klaust leitet natürlich wieder das Handwerkliche und hielt 
grosse Reden, während er andrerseits auch künstlerische Ur- 
teile fällte und mir korrigieren half; er urteilt sehr streng! […]“ 
 
IX, 180 
Klinger an Prell. August. Paris. [1885] 
„[…] Mit der Wurm'schen Tempera (verseifte Oelfarbe) bin 
ich jetzt zufrieden. Ein großer Vorteil ist, dass man sie 
wegwaschen kann. So habe ich jetzt faktisch alles das, was 
Du auf meiner Leinwand gesehen hast, mit schwarzer Seife und 
einer Bürste weggewaschen. Das Bild geht sehr langsam weiter.“ 
 
IX, 181 
[…] Polychrome Ausstellung 
Das in Rom von uns gepflegte künstlerische Interesse 
für farbige Plastik war schnell zum Modeschlagwort geworden. 
Findige Literaten nahmen sich der Sache an; Georg Treu warf 
die berühmt gewordene Phrase auf „Sollen wir unsere Statuen 
bemalen?“ und stellte als allgemeines Programm hin, was nur 
in Einzelfällen, und mit grossem Feingefühl erwogen, künstle- 
risch wertvoll sein konnte; es kam zu bekannten grossen 
„Polychromen Ausstellung“ in der Nationalgalerie. […] 
Dass eine zu färbende Statue 
von vornherein schon für die Farbe gedacht, und demgemäss  
schon in der Form mit Rücksicht auf das steigernde oder aus- 
gleichende Hinzutreten der Farbe vereinfacht oder verstärkt 
gehalten sein will, dass Augen, Haar u.s.w. in diesem Fall 
eine vom Ueblichen abweichende Behandlung verlangen, dass die 
belebende Farbe unter Umständen allzukorrektes Detail ersetzt 
u.s.w. hatte Niemand bedacht, und die Gelehrten strahlten mit 
sonnenklaren Beispielen aus der Kunstgeschichte aller Zeiten. 
Adolf Hildebrand hatte das tote krystallinische Weiss des Carrara- 
marmors seiner ruhevollen edlen Skulpturen mit dem warmen gol- 
digen Hauch überzogen, der die antiken Reste so lebensvoll 
einheitlich erscheinen lässt, und gab damit die Note für das 
folgende Jahrzehnt an. Ich selbst gehörte – vielleicht in 
Erinnerung an Marées – zu den radikaleren Verfechtern des 
Vielfarbigen, und hatte für Volkmann ausser den erwähnten Hermen 
IX, 182 
noch eine Anzahl „Fragmente“ (die H. Strube, Leipzig, erwarb) 
und sein Relief der „Eva“ gefärbt (jetzt Albertinum Dresden) 
deren Behandlung durchaus für solche Behandlung geeignet und 
berechnet war. Ueber alles ragten Böcklin's schauervolle 
tieffarbige „Medusa“ und die grandiose Herme […]. 
Werke zusammengesetzten farbigen 
Materials waren noch nicht vorhanden. Ich werde später mehr- 
fach auf die Frage zurückzukommen haben. 
 
IX, 183 
An Schwester Aline. D. 10. Oktober [1885, Klettes Beerdigung] 
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[…] 
Ich sah nicht klar, hatte Wasser im Auge – aber gemalt habe 
ichs doch als „Reflex“ am nächsten Tage. Ganz fern auf der 
Landstrasse ging Einer fort, den malte ich mit – es war mir 
als wär's sein Geist.“ 
 
IX, 186 
[wegen Kälte an Deckenbild aufhören und möchte an Gemälde] 
Die Freundesgesell- 
schaft aus dem Ruderklub vereinte abends der berühmte Stamm- 
tisch im Münchener Hofbräu in der Leipzigerstrasse: es reizte mich die schöne 
stattliche Wirtin, Frau Danziger, zu malen, 
und ich begann nach ihr ein lebensgrosses Kniestück – halb 
Porträt, halb freies Bild, eigentlich mehr ein Panneau. [...] 
[Goldbrokatgewand, rotes Barett, Renaissanceterrasse, Mandoline spielender Amorin] 
An den dunklen Tagen und Abends schob 
sich weiteres Studium altitalienischer Quellenschriften, 
die mich seit der Freskozeit nachhaltig fesselten, dazwischen, 
und ihre Theorien führten unwillkürlich erneut auf ihre Tech- 
nik. Das Bild wurde fast ausschliesslich in Eitempera auf 
Kreidegrund gemalt und in geringer Uebermalung mit Oelfarbe 
IX, 187 
und Bernsteinlack vollendet – eine Weiterbildung des schon 
früher versuchten Vorgehens, das mir für erfindendes Malen 
das geeignetste, und deshalb wohl von den älteren Italienern 
in verwandter Weise angewendet erschien. 
[Bild erst zu Koenig, dann zu Prell zurück und in Hamburger Sammlung; Gedanken aus und zu 
Lionardo's Trattato della pittura] 
Zunächst war es wieder Lionardo’s „Trattato della  
pittura“, den ich in der Uebersetzung von Ludwig mit besserem 
Verständnis als früher im italienischen Urtext, und mit wahrem 
Genuss verfolgte; seit ich in Rom gewesen, klang mit unendlich  
Vieles wie etwas Altvertrautes an Ohr. […] 
[…] Ebenso erfahren ist Lionardo's Rat: Bildnisse im ruhigen Licht von oben am besten in einem 
engen Hof mit dunklen Wänden zu malen, auch das traf genau mit eigenen 
Beobachtungen zusammen – […]. 
[…] Die bewusste Rücksichtnahme auf die Eigenschaften 
des Materials, welch letzteres nie ganz dem Schein der Natur 
entsprechen kann, (vergl. Manet, Uhde etc.) bildet schon an sich 
ein unendliches Feld für die gedankliche Tätigkeit des Bildners; 
„sie soll im technische Anschaulichen wurzeln nicht im Ideellen 
allein.“ Lionardo widerlegt damit schlagend die vielfach zitierten Worte, 
die Lessing seinem Maler Conti in den Mund legt: „dass Rafael 
auch ohne Hände geboren der grösste Maler gewesen sein würde;“ 
Nur das Empfinden ist angeboren – das Talent will entwickelt, 
die Fähigkeit des Gestaltens will errungen sein! Die Geschich- 
te der Kunst ist nicht eine Geschichte des Empfundenen und 
Gewollten, sondern des Vollbrachten. - 
Einige weitere Randbemerkungen, zustimmende und ableh- 
nende, finde ich aufgezeichnet:“ Lionardo fordert das Wissen, 
das Anerkennen von Gesetzen; das von einem nur beobachtenden 
Impressionisten hingestellte Werk nennt er das eines noch 
nicht ausgereiften Halbbarbaren.“ Gewiss!! Beachtet man aber 
heute die ungeheure Wichtigkeit des feinnervigen Beobachtens 
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gegenüber der grenzenlosen Oede des zwar „denkenden“, aber weniger 
„sehenden“ Schaffens, so wird man Nachsicht mit dem Halbbarbaren 
haben! Ohne Empfindung ist kein Kunstwerk denkbar – fast 
noch undenkbarer als eines ohne Verstand; [...]. 
 
IX, 188 
Borghini. Das viel spätere „Riposa“ des Borghini, das ich durch  
v. Tschudi erhalten hatte und gleichzeitig las, steth an künst- 
lerischem Gehalt weitaus nicht auf gleicher Stufe mit Lionardo. 
Für Tafelmalerei fand ich viel handwerklich Wichtiges; für 
die Wandmalerei beweist er sich schon als Dekadent, indem er für das Fresco Sur- 
rogate in Oel, Eiweiss, Firniss u.s.w. zu finden sucht. […] 
Armenini gibt nicht viel; auch Va- 
sari nicht. Mantegna behandelte augenscheinlich seine Tafel- 
malerei in derselben Weise wie seine Fresken: Durchgängig 
graue Untermalung, braune getuschte Schatten, darüber pastose 
Durchmodellierung des Fleischtons und farbige Schlusslasuren – – 
also kein „alla prima“ Malen auf weissem Grund, was 
ganz der Wandtechnik der Frührenaissance entspricht; sie ist noch ein- 
fach und geht für die grosse Wirkung ganz auf Kontraste der 
Lokalfarben aus. 
 
X von Jahr zu Jahr. Berlin. Atelier Schiffbauerdamm und Händelsb[?]ratte 12. 1886.1887. Chronik und 
Briefe. Atelierbau. Judas Ischariot. Verlobung u. Hochzeit. Skizzen zu Wagner. Jubilaumsausstelung. 




[Judas Ischariot. Eindruck des Mondes im Riesengebirge führte zu Landschaft. Erst „Reflex“, 
Federzeichung, Szene mit zwei Gouacheskizzen enger zusammengezogen] 
Die Studien wurden im winterkalten Hof gemalt, das Bild selbst in Eitempera auf 
Kreidegrund, schon weil die Zeit sonst nicht gereicht hätte, 
und mit Oelfarben und Bernstein in einem Zug vollendet. 
[...] 
Brief nach Hause. Berlin den 28. Febr. [1886]. „Die grosse Leinwand zum Judas Ischariot steht 
aufgespannt im Atelier – [...].“ 
 
An den Vater. Berlin d. 30. März [...] 
X, 191 
„Wohin ich im Atelier greife klebt noch 
von der gespachtelten Judaslandschaft ein Patzen Fels- 
block oder eine Handvoll Grün! Es war fulminant – aber 
das sind die herrlichsten Zeiten.“ 
 
X, 192 
An Schneider. Im März [1886 Diskussion um Originalität des Künstlers] 
Ich habe nie, seit ich 
mit dem Pinsel hantiere, einen Strich gemacht mit dem Wunsch 
so wie der oder jener auszusehen; weiss überall genau, wo 
ich diese oder jene Stimmung sah, und dass sie zu mir kam, 
nicht ich sie suchte. Ich kann mich ja irren – über sol- 
che Tiefen urteilt erst die Nachwelt – und auch sie wech- 
selt ihre Ansichten. […] 
Ich lese in Deinem Brief noch eine Verbindung mei- 
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nes Deckenbildes mit Tiepolo; entschuldige, aber das ist 
eben dies Urteilen nach Photographieähnlichkeiten, das Ab- 
sicht und Wirkung nicht sieht!  
 
X, 193 [Jubiläumsausstellung Berlin] 
Mein Deckenbbild hatte ich vorher in den Austel- 
lungsräumen revidiert, und einige allzugelbe Töne herausgenom- 
men. […] 
Das Deckenbild hing hoch und wirkte stark, […]. 
[…] 
Die heftigen Kontrover- 
sen beendete Freund Roland hübsch durch ein Gedicht im „Kladdera- 
datsch“, das mit den Worten abschloss: 
„Judas tut was Judas soll 
Er verrät den Meister.“ 
 
X, 194 
Die Danziger Konkurrenz war in 4 Wochen 
fällig – der Preis sollte das Fundament unserer Verbindung 
werden – [...]. 
So entstanden in völliger Zurückge- 
zogenheit von aller Welt die endgültigen grossen Skizzen 
zu den 6 Wandbildern, mit allem Ernst und grösster Lust in 
Wachsfarben auf Leinwand durchgeführt. 
X, 199 
[später nicht angenommen, Entwürfe in Nationalgalerie] 
Ich fuhr aufs Geratewohl in die Welt; gelangte 
in die Eiffel, deren wilde Felseinöden, ich eifrig zeichnend 
durchwanderte – später an die Mosel, wo ich auf Burg Cochem 
Heinrich Lessing antraf – zuletzt in den Harz, wo in Ilsen- 
burg und auf dem Regenstein gemalte Studien erzwungen wurden, 
die, so schlecht sie auch in meinem Zustand ausfielen, den- 




wurde nach Schluss der Ausstellung im Architektenhaus einge- 
setzt, an Ort und Stelle nachgegangen, damit mein Erst- 
lingsraumwerk zu Abschluss gebracht. 
 
X, 201 
Harz. Regenstein i/Harz d. 21. August. [1886, Briefwechsel] 
Endlich ist der Malkasten wieder offen. Ich male 
eine kleine hübsche Zehnjährige am Bach – das Laub wird 
schon herbstlicher, ein feiner Dunst über allem. [...] 
Ich erwarb die schönsten Ohrringe für meine beiden 
kleinen Modelle. Die ersten Studien taugen selten viel – aber 
man lebt sich ein und wird intimer. 
 
Stauffer an Prell. Schweiz September. [1886] 
„Ich male ein Zeug von Landschaft zusammen, dass 
es dem Teufel graust. Mit Oel ging es absolut nicht; ich 
werde jetzt viel Terpentin nehmen zu dem Bernstein, den 
Sie verwenden, so dass ich ganz dünn und zeichnend vorgehen 
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kann. [...] 
Photographie hat zum 
Landschaftern gar keinen Zweck – als Zeitersparnis oder zur 
Kontrolle taugt sie nur beim Porträtieren.  
 
X, 203 
An Vater. Italien. Hochzeitsreise. Sta. Margherita. d. 26. Nov. [1886] 
„Ein alter Freund, Müller- Breslau, ist uns nachge- 
kommen – [...]. 
[...] Wir gingen gleich 
an's Präparieren von Pappen und Polieren schöner Zypressen- 
bretter, auf denen man die momentansten Eindrücke so schnell 
festhalten kann. Jeden Morgen geht’s mit den Staffeleien am 
malerischen Fischerstrand mit all den Barken und 
bunten Volkstrachten entlang – dann an der wundervollen Küste weite 
r; Landschaftsschilderungen will ich dir nicht machen. [...] 
X, 204 
[...] 
In der Crepuscula empfängt uns Sophie nach ihrem 
langen Alleinsein zum Essen – die Studien werden streng 
von ihr kritisiert, verglichen und an die Wand gehängt. 
 
[…] 
Sophie an Vater. Italien. Hochszeitsreise. Den 1. Dezember [1886]. S. Margherita. 
„Hermann und ich be- 
kommen aus allen Gärten Blumen für unser Zimmer, für eini- 
ge Soldi gibt es grosse Büsche von Rosen, Kamelien und 
Heliotrop.“ 
 
Klinger an Prell, Paris d. 8. Dez. [1886] 
„Ich koche in Fett und Firniss! Mein Beethoven 
[…]. 
X, 205 
[…] Ich pinsele auf dem Gips 
herum, wie verrückt, er macht aber vorläufig keine Fort- 
schritte, wenigstens keine direkte.  
 
[…] 
Sophie an Vater. S. Margherita, d. 20. Dez.[1886] 
„Künstlerisch ist's hier, für Hermann eine wahre Fundgrube, 
mein Zimmer hängt schon ganz voll famoser Studien. Heu- 
te malen sie draussen Brandung – [...].“ 
 
X, 206 
Briefwechsel [Sophie an den Vater] 
den 4. Januar [1887] 
„Aber das Ganze [Prozession am Neujahrstag] war gross und eigenartig 
vor dem Mastenwald und den Schneebergen dahinter -, Hermann 
hat es am nächsten Morgen gemalt.  
 
X, 207 
Briefwechsel. d. 30. Januar [1887] 
„Von der 
Stimmung und Glut der leider nur zu kurzen Nachmittage und 
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ihrem Kontrast mit den Schneebergen muss ich mir noch vie- 
le Studien sichern.“ 
[…] 
[Briefwechsel. Mailand d. 6. März. 1887] 
„[...]– das alles machte nervös und trieb 
zur Abreise. Die Bilderkisten (je 80 Studien) sind vorausge- 
schickt; ich will 2 Tage nach Florenz – Sophie ist angegrif- 
fen und erwartet mich lieber hier.“ 
 
X, 208 
An Sophie d. 11. März [1887] Uffizien 
Eine 
halbfertige Madonna von Tizian, famos gemacht interessierte 
technisch sehr, man kapiert die Alten erst mit den Jahren 
allmählich – wie sollte man in dem Geklapper zu Haus zur nöti- 
gen Geschlossenheit kommen?  
 
X, 209 [Besuch bei Böcklin in Zürich, Gespräch über Technik, aber keine Einzelheiten wiedergegeben] 
An Vater. Zürich d. 20. März [1887] 
„Wir waren den ganzen Tag zusammen in seinem Studio 
in Hottingen, das ganz schwarz gestrichen ist; oben schliesst 
eine grellbunte Borte die Wand unter der Decke ab. Die Bil- 
der – das einzige, was ausser den Farbentischen an Einrich- 
tung vorhanden ist, leuchten fabelhaft in dem Dunkel. […] 
Ich hatte viel 
Fragen über Technik auf dem Herzen – er belehrte kurz, klar. 
Wir kamen auch auf Fresco – er hörte aufmerksam zu und lobte 
die Bilder im Architektenhaus, die er sich vor kurzem ange- 
sehen hat; dass sein Rat mit dem Nasshalten der Wand nicht 
verwendbar gewesen, interessierte ihn. Er war zurzeit über 
farbiger Plastik her – hatte ein Werk von Bruckmann, seinem 
Schwiegersohn, färben wollen, und war in vollem Zorn, dass 
der – immer saumselig – ihn im Stiche gelassen, ein farbiges 
Relief stand halbfertig im Atelier.  
 
X, 213-215 
[Intermezzo. Monumentale und dekorative Wandkunst.] 
 
X, 217 [Besuch in Goslar, wo Wislicenus mit Wachsfarben auf die Mauer malte] 
´ 
X, 219 
Ich ging ganz unter in der Lust der Arbeit; Die 
grossen Gouacheskizzen, die jetzt das Museum in Hildesheim 
besitzt, entstanden in einem Zuge im Laufe weniger Wochen, 
und haben im wesentlichen später, mit Ausnahme des Reforma- 
tionsbildes, keine wesentliche Veränderung erfahren. 
[…] 
[…]; die Entwürfe gingen einstimmig durch, nur bemühten 
sich die „Käsemaler“ Geselschap und die Düsseldorfer v. Geb- 
hardt und Peter Jansen, mich zur Benutzung ihrer eben Mode ge- 
wordenen Kaseintechnik zu nötigen, die zwar eine bequeme, 
aber immerhin doch geringwertigeres Surrogat der echten Mo- 
numentaltechik ist. Mein Argument „die Herren sollten froh 
sein, dass einer mal das schwere Rätsel „fresco“ gelöst habe, 
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und zum Gemeingut machen wollte“ schlug schliesslich zu meinen 
Gunsten durch.  
[Kommission wollte von Bernwardbild zweite große Farbskizze] 
Farbige Vorbilder 
dieser Art, wie Maccari u.a. sie bis ins Kleinste durchführ- 
ten, sind meistens nutzlos; an der Wand soll nicht „kopiert“ 
sondern frei „produziert“ werden, gestützt auf Studien, die 
keinerlei Unklarheit oder Vertuschung zulassen. Studienmalen 
heisst „Auswendiglernen“ nicht „Vorlagen schaffen“. Es ist 
zweckmässig, die jeweiligen Phasen der Arbeit zu trennen: in 
der gezeichneten Studie gründlichstes Formsuchen – in grossen 
gemalten Studien ausschliessliches, unbefangenes Ausgehen auf 
die zufällige malerische Erscheinung (im Freien, im Raum, in 
der Sonne etc.). – In einem kleineres Hilfskarton mit dem 
Wahrspruch der Stadt: „Da pacem, Domine, in diebus nostris“ sorgfältig- 
ste Gliederung des Raums und Feststellung aller Proportionen, 
sodass der grosse Karton, der bei Fresken unerlässlich ist, 
nur mehr ein Zuziehen des Knotens bedeutet. Ist die innere 
Vorstellung so geklärt, wird die Malerei die ganze Frische 
einer Improvisation behalten. 
 
X, 221 
[…]; er [Böcklin] und Marées waren gleichzeitig 
die Ersten, die sich wieder in der echten Freskotechnik versuchten. – 
[...] 
Endlose Arbeit, endloses Glück vor Augen ging es 
an die Ausführung des grossen Bernwandkartons (ca. 30 qm), 




Sein [Klinger] nach langer 
Arbeit vollendetes „Parisurteil“ erschien auf der Grossen Ber- 
liner Ausstellung dieses Sommers, wurde aber in den letzten, 
für Plastik bestimmten Saal gehängt, wo es ungünstiges Licht 
hatte, und nur geteiltes Urteil fand. Ich selbst trat leiden- 
schaftlich dafür ein. Zu dem grossen Mittelfeld waren die 
beiden ebenso schönen Seitenfelder und die unten abschliessen- 
de Predellen, auf besonderen Keilrahmen gemalt, 
weil dem Künstler das Mittelbild allmählich zu klein erschie- 
nen war. Ein kokettes Rahmenwerk verband die Teile – zuletzt 
kam die geistreiche farbige Plastik hinzu; […]. 
X, 223 
Eigentümlicherweise hat Klinger 
diesselbe bizarre Teilung später auch bei seiner „Kreuzigung“ 
und dem „Christus im Olymp“ ohne zwingenden Grund wiederholt, 
trotzdem sie weder für ein Wandbild möglich, noch für die 
Wirkung als Tafelmalerei steigernd war, und den realistischen 
mit vollstem Ernst gemalten Werken einen graphischen und deko- 
rativ-kunstgewerblichen Charakter gibt, nur in Reproduk- 
tionen kommen alle 3 Schöpfungen voll zur Wirkung.  
 
X, 224 
Voller Feuer fasste 
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sie [Sophie] gelegentlich auf offener Strasse Typen ab, wie ich sie 
brauchte – ich danke ihr die runzelvolle Wetterhexe vom 
Cheruskerbilde, und eines Tages kam sie sogar mit dem hünenhaften 
X, 225 
rotlockigen Schildträger zum Bernwardkarton nach Hause, 
den anzureden sie sich ein Herz gefasst hatte. 
 
X, 225 
An Schwester Aline d. 31. Juli [1887] 
Ist ihr [Sophies] kleiner Pastellkopf für dich nicht schön? 
Sie behandelt die Technik ganz vorzüglich.“ 
 
[September 1887 Geburt der Tochter, die nach 10 Tagen verstirbt] 
 
X, 226 
[Ruhe auf der Flucht] 
[…] da der Herbst im November noch schön, und die Stimmung 
des farbigen Laubes an den dunklen Tiergartenseen überaus ma- 
lerisch war, wurde die „Ruhe auf der Flucht“, die ich seit 
jener Reise nach Kassel immer mit mir herumgetragen hatte, 
aus äusseren Eindrücken und erlebten Schmerzen heraus wieder 
im Geist lebendig. Der Name des Bildes war nur zufällig; ich 
hatte nur eine trübe, sorgenvolle Wander- und Abendstimmung im 
Sinne – am Fluss – wie man sie erlebt – in die eine trösten- 
de Melodie weich hineinklingt. Die frühere Skizze wandelte 
sich nur teilweise – der musizierende Engel wurde bewegter, 
das Kind im Mutterschosse streckt das Händchen nach ihm aus - 
die sehen ihn nicht, ahnen ihn vielleicht. Noch waren 
einige Studien im Freien für Landschaft und Figuren möglich – 
dann begann ich das Bild in annähernder Lebensgrösse. Diese 
Arbeit und die letzte Hand am Bernwardkarton beschäftigte 
mich bis zum Ende des Jahres. 
 
X, 229 
Stauffer an Prell. Biel 20. Sept. [1887] 
„Bei dem Landschaftern vor 10 Tagen machten mich 
hauptsächlich technische Geschichten konfus. Ich kann 
mit dem Pinsel in Gottes Namen keine koloristische Wir- 
kung hervorbringen, und muss den Spachtel dazu nehmen; 
der Pinsel ist mir nur ein zeichnerisches Instrument; die 
Sachen, die ich male, sind immer noch schlecht. Da ich 
Ihre schwarzen Pappen nicht habe, tusche ich auf geleim- 
tem weissen Papier wie Aquarell an, dann Spachtel und 
Pinsel je nachdem, Lasur stehen lassend oder deckend. 
Solche Töne, die ich in ihrer Kraft mit dem Pinsel nicht 
herausbekomme wie Ferne und Berge am Horizont, mit 
Spachtel; ferne Wälder einfach mit Pariserblau, ich wate 
förmlich in Pariserblau, Krapplack und Permanentgrün – 
dieser Farbenreichtum ist mir lieber, als das verfluchte 
Modegrau; diese Hellmalerei mit ihrer Weissmüllerei wird 
bald abgewirtschaftet haben.  
 
X, 231 
Briefwechel d. 9. Okt. [1887] 
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„Ich stehe den ganzen Tag auf der Leiter. Die 
grossen Gruppen um den Bernward sind fertig, und nicht 
übel, glaub ich. Wäre ich doch als Mensch mehr ein ge- 
meiner Handwerker, spröder und härter! Nichts prallt ab – 
das ist die Klippe in meinem Leben! 
 
X, 232 
[Brief an Sophie 1887] 
Briefwechsel. 
d. 25. Oktober. 
„Jetzt sitz ich beim 
Talglicht im Atelier um Mitternacht, starr vor Schreck – die Stricke sind 
gerissen, der Bernwardkarton runtergefallen, zerfetzt – es ist 
wie ein Meer, aus dem die Staffeleien herausragen hier 
und da, oder Tischkanten […] 
Nun kann ich versuchen zu pappen und zu kle- 
ben – [...]. 
[...] Immerhin – der Karton 
ist doch fertig geworden, samt all den grossen Oelstudien.“ 
 
d. 27/28. Oktober. 
„Komme 
eben hartgefroren aus dem Grunewald, habe draussen 
am langen See gemalt – zu schnell – aber besser als nichts. 
Der getreue Maurer Klaust war eben da, will 3000 Mk jährlich 
fürs Freskoverputzen in Hildesheim. Die bekommt er nicht, 
trotz Treue und Annehmlichkeit – aber es sind 3 langwei- 




[...] – muss nach all den Studien endlich was 
für mich malen! Habe im Grunewald endlich ein letztes, 
schönstes Motiv für die „Ruhe auf der Flucht“ gefunden, 
kleiner, dunkler See, eine einsame 
gelbe Birke, die sich spiegelt, genau wie ichs brauche; 
malte es auf Holz. Aber eine Angst hab' ich vor dem Bild, 
die nicht zu sagen ist! Alles dran ist schwer! Diesmal 
mach ich es in 2 grossen Absätzen – prima fertig so gut das 
ich's kann – und dann nach einer Pause nochmals ganz von 
neuem darüber. Ich sehe aus der „Herbstklage“, wie gut das 
tut – sie sieht jetzt, obgleich noch nass, viel manierli- 
cher aus. Leider ist's wohl für Figuren schon zu kalt draussen! 
Kindler hat mich sowohl für den Joseph, wie als Maria pho- 
tographiert – ein Paket statt des Kindes im Arm, sehr komisch. Wollte den 
Lichtgang haben – als Criterium immerhin brauchbar. Dann 
kam Mondschein – traumhaft schön – diese wehmütige Pracht! 
Aber leider hat mir eine ganz dünne Eisschicht die Spiege- 




[An Schneider d. 13. Dez. 1887] 
„Ein Museum soll eine Perlenkette sein – kein kunsthistori- 
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sches Auskunftsbüro.“ 
[Kommentar zur Ankaufpolitik der Museen, in denen alles in der Zeit geleistete zu sehen sein soll] 
 
[...] Gussow'sche Haus blieb uns das am nächsten stehende [...]  
 – nicht zuletzt auch zu immer 
neuen technischen Erörterungen, die uns beiden von ihm 




Sein [Otto Lessing] schöner männlicher Kopf vor dem winterlichen Atelier- 
fenster, die beschneiten Bäume draussen, und das Thonmodell 
an dem er arbeitete, vor seinem weissen Kittel, reizte 
wieder mich zu einem Doppelporträt von ihm und der Büste, 
das ich, leider unvollendet, wie jene Entwürfe noch heute bewahre. 
 
XI von Jahr zu Jahr. Berlin. Atelier Händelstrasse 12. 1888. Chronik und Briefe. Skizzen für 
Buchhändlerhaus. Kaiser Wilhelm I. Der alte Dessauer. Reise nach Spanien u. England. Ruhe auf der 
Flucht. Heinz's Geburt. 
 
XI, 1 
1888 Dessau  
Die alte Apotheke mit 
Rundportal über einigen Stufen und dunklen Baumgruppen hin- 
ter der weissen Gartenmauer liegt noch wie damals dem statt- 
lichen Schloss gegenüber, das also in der Ferne den will- 
kommensten Hintergrund abgab. Eine Studie war rasch gemalt, 
im Schloss fanden sich alte Porträts, Kostüme, Waffen – – 
die Zeit wurde mir lebendig. [...] 
Noch ab- 
sorbierte die „Flucht“ mich ganz; sie wurde im folgenden 
Jahr nochmals überarbeitet; im Juni begann ich den „Dessauer“ 
annähernd in gleicher Grösse. Die Arbeit wurde mir indes- 
sen schwer gemacht durch das harte Seitenlicht meine Ate- 
liers – selbst als ich die Wände mit schwarzem Stoff be- 
spannte, kam ich nicht zu ruhigem Eindruck; ich sah ein 
ohne Freilicht war nichts zu machen. 
[...] 
Bei näherer Untersuchung [hinter der Nationalgalerie] fand ich sogar ein altes 
emeritiertes Photographenglashaus darin, das früher zu 
Galerieaufnahmen gedient hatte. Es gelang, die Erlaubnis, 
es zu benutzen, zu erhalten, und während Sophie an der Kie- 
ler Bucht neue Kräfte sammelte, malte ich in tiefster Stil- 
le und reizender Weltferne meine Pferdegruppe, die Kinder 
der Gärtnerleute, die farbenfrohen Kostümfiguren der Zopf- 
zeit u.s.w. im Freien – die ferne Stadtsilhouette jenseits der 
Spree als erwünschtesten Hintergrund verwendend.  
[...] 
Die beiden so grundverschiedenen Werke kamen auf 
die grosse Kunstausstellung dieses Sommers [1888], und fanden sehr 
verschiedene Aufnahme: den Alten war die „Flucht“ zu modern 
(bei der Eröffnung drohte Geselschap mir beleidigt mit dem 
Finger: „Sie böser Engelmaler“) – bei den Jungen war 
„Pleinair“ Trumpf, hellgrau mit Kantenlichtern, wie es je- 
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de Studie im Glashause beweist – nur hatte ich eben nicht 
dort, sondern im Freien gemalt, wo farbiger Lokalton domi- 
niert. […] 
Sie wurden durch Hanfstängl in München schön in Gravüren 




Briefwechsel. An C. Schneider Berlin d. 25. Februar. [1888] 
„Ich 
bin an der „Ruhe auf der Flucht“ und plage mich elendig- 
lich – es ist wohl das Schwerste, was ich bis jetzt ge- 
macht habe; immer ist noch das Studium zu sehn – nie wird’s 
einfach und selbstverständlich genug. 
[...] 
Alles photographiert jetzt - es 
ist ordentlich schwer, sich damit abzufinden. Ich kann es 
eigentlich nie gebrauchen, aber als Korrektiv ist es uner- 
bittlich lehrreich – keine Studie ist so genau und rück- 
sichtlos objektiv wie das, was jeder Esel sich zurecht- 
knipsen kann. 
[...] 
Meine Technikinterpellation an den Kultusminister 
ist noch immer nicht erledigt. In Düsseldorf haben sie 
etwas neues erfunden, Kasein, auf das Gebhardt und Jansen 
schwören – der Staat hat das Patent davon übernommen und 
wir 3 Jüngeren mit Aufträgen behafteten, Vogel, Mühlen- 
bruch und ich hatten die Sache zu untersuchen. Mühlen- 
bruch hat eine gute Art Seccomalerei, Vogel versteht nur 
seine Oelfarben, wie die Düsselfdorfer alle. Sie sind froh, 
wenn sie ein Mittel an die Hand kriegen, das sich ähnlich 
wie Oel buttern lässt, alles andere ist ihnen egal. 
Ich bleibe völlig beim Freskoverfahren, trotz aller An- 
hänger des „Monumentalkäses“; komisch genug, dass man das 
Beste gegen Surrogate auch noch verteidigen muss – resp. 
dass überhaupt über dergleichen gestritten wird. Man soll 
Haltbarkeit und Schönheit verlangen – wie sie erzielt 
wird, geht den Maler allein an.“ 
 
XI, 8 
Klinger an Prell. Rom, Juli via Claudia a/ Colosseum [1888] 
Ich habe meine „Kreuzigung“ vor, und arbeite mit 
Methode daran, mit Benutzung der bösen Erfahrungen meiner 
letzten Arbeit. Ich mache farbigen Karton (Pastell) und 
schneide nur die Teile über der weissen Leinwand ab, die 
ich malen will. So hat man das Ganze einigermassen in 
Stimmung, und ist nicht versucht, die störende weisse 
Leinwand vorzeitig zu vermalen.  
 
XI, 9 
An C. Schneider. Berlin d. 14. August. [1888] 
Die „Ruhe auf der Flucht“ wird sehr verschieden 
aufgenommen. Was mich als ungenügend daran quälte, sehen 
Kritik und Publicus garnicht – dagegen erregt die Geige, 
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und sogar die Blumen auf dem Engelsgewand Erstaunen – 





Landshut d. 5. Sept. [1888] „Das Rathaus hier von Rud. Seitz, Löfftz u.a. 
ausgemalt, […] 
„Echte Tempera vom Monte Cassino“ rühmte mir der 
Bürgermeister stolz. Das würde die guten freskomalenden 
Mönche dort nicht erfreut haben. 
 
XI, 11 
An Sophie d. 8 September [1888] 
Das Rathaus enttäuschte. Piloty's grosses Bild, 
vielleicht sein bestes, sitzt mitten in Holzumrahmung, ist 
in Oelfarbe gemalt; oben graue Wand mit Wappen. Ueberall 
buntes Ornament, alles gotisch und unruhig – – Hildesheim 
wird besser! 
Die neu ausgegrabenen antiken Porträts aus Fayûm 
sind höchst interessant, charakteristisch und lebendig – 
war ganz perplex! Die Technik in der Hauptsache augen- 
scheinlich Wachs, mit heissem Cestrum auf die Holztafel 
impastiert – aber in den Hintergründen und Gewändern sieht 
doch manches wie Tempera oder Harzlasur aus. Donner & 
Ebers haben gut darüber geschrieben; Böcklin war vor kur- 
zem eigens deshalb hier.  
 
XI, 24 
1888. Reisebriefe an Sophie. Spanien. 
„Ich malte die „Puerta della Giu- 
stizia“ die in die Alhambra führt - 
(das erste was in den stolzen Aquarellblock kommt, den ich 
von Brugger in München mitgebracht habe. Anmerkung unten: Aquarelle in der Sammlung Koenigs; 
als Oelbild im Besitz von O. de Liagre, Leipzig. 
Ich muss es später einmal in Oel wiederholen – ein Prachtmotiv!“ 
[…] 
Die Cartocha (Karthause) [in Granada] ist unsinnig reich, Mar- 
mor und Porphyr in schwersten Gliederungen. Treu würde 
hier viel über farbige Plastik orakeln können; ich sehe  
doppelt klar, dass es ein leicht erschöpftes und nur sehr  
mit Wahl anzuwendendes Feld ist – es hebt allen kontrastie- 
renden Reiz der Materiale auf. 
 
XI, 29 
Die Erinnerung der herrlichen Reise bra- 
chen jetzt hervor – ich malte 2 Aquarelle für Freund Koenigs 
und Prof. Werth in Kiel – eine „Maurische Szene“ für den Vater, 
eine ähnlich für Baurat Kayser; ein kleines Herbstbild mit 
einer „Bacchantin“ für Gussow, der uns zur Hochzeit einen 
schönen Kopf aus seinen „Teppichstopfern“ (in meinem Besitz) 
geschenkt hatte. Zur Ueberraschung der heimkehrenden Haus- 
frau malte ich ihr ganzes Esszimmer in der Art von Intarsien 
aus; ein Schrank erhielt farbige Kinderszenen in 4 Feldern; 
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einen schönen Eckschrank gleicher Art steuerte Müller-Breslau 
bei, ein Wasserschränkchen erhielt Nereiden & Fische. Die 
Hauptstücke haben sich erhalten, nur das Panel ist verloren. 
Endlich begann die ernste Arbeit wieder mit dem 
Karton zu „Ludwig dem Frommen für Hildesheim“. 
 
XI, 30 
Stauffer an Prell [1888…] 
Das Lebendige der Kunst ust die unangekränkelte Beobachtung der 
Natur; man muss des Handwerks sicher sein: ich suche alle 
technischen Hülfsmittel in meine Gewalt zu bringen, um sie 
im vorkommenden Fall sicher zu verwenden, und auf diese Wie- 
se werde ich nie an der Ausführung einer Sache zugrunde 
gehen. 
 
XII von Jahr zu Jahr. Hildesheim. 1889–1892. Herbst. Chronik und Briefe. Fresken im Rathaus. 
Kaiserporträts. Konkurrenz für Albertinum. Skizzen f. Rathaus Danzig. Pariser Weltausstellung. 
Hollans. Skizzen für Museum Breslau. Berufung nach Dresden. Abschied von Berlin. 
 
XII, 1 
Gleichzeitig kam die Anfrage der Stadt Burtscheid, mit 
welcher die Erinnerung an das großelterliche Haus uns noch ver- 
knüpfte, und Einladung, für ihr neues Rathaus zwei große repräsenta- 
tive Porträts der Kaiser Wilhelm I. und Friedrich III. In ganzer 
Figur zu malen. Das kam dem jungen Haushalt gelegen – und war 
ich für die Köpfe, neben persönlichen Erinnerungen, auch auf die 
üblichen Hilfsmittel angewiesen, so waren die Eindrücke der spani- 
schen Monarchenbilder des Prado, technische Velasquezreminiscenzen 
u.s.w. doch lebhaft genug, um zu pomphafter Anordnung mit Säulen, 
Draperien, Luft und Architektur in der Ferne, zu reizen, wie ich sie 
später in einer langen Reihe ähnlicher Porträts nach dem Leben 
immer mit besonderem Interesse variiert habe. 
 
XII, 2 
[Entwurf für Treppenhaus Albertinum, 1889] 
Der umfangreiche Entwurf (in meinem Besitz) 
in Wachsfarben auf Leinwand, entstand in 3 Wochen und wurde recht- 
zeitig eingereicht – wenn auch nicht eben mit großen Hoffnungen. 
[...] 
Im April wurde 
die erste Marineausstellung in Berlin vorbereitet. Den Mittel- 
punkt des Hauptsaales sollte ein Porträt Kaiser Wilhelm II. an 
Bord der Flotte, in größten Dimensionen, bilden. (Jetzt in der Ma- 
rineakademie Kiel) [...] 
[...] – – kurz ich stimmte am folgenden Tag doch noch 
zu, fuhr nach Kiel und malte Studien an Bord des Kaiserschiffs 
„Hohenzollern“, gleich darauf auch eine Porträtstudie im Schloß. 
Daß ich zu allem Natur hatte, gab der Arbeit Reiz. Das Bild ist 
6 Meter hoch, und wollte immerhin sehr sorgfältig komponiert sein, 
um Schiffsbord, Maschinen Masten, Raaen u.s.w. auf engem Raum zusammen- 
zudrängen, bzw. deutlich ahnen und möglich erscheinen zu lassen. 
Der Herrscher steht auf der Kommandobrücke, das Fernrohr in der 
Rechten, die Kaiserstandarte hinter Ihm eben emporgezogen – 
dann zusammengedrängt Dampfwolken aus breitem Schornstein – ein 
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verkürztes Stück Bord mit Rettungsbooten – endlich Blick auf Meer 
und bewegte weite Luft. Bei allem Beiwerk half der getreue W. Pape, 
der einer meiner Freskoschüler gewesen. 
 
XII, 4 [1889 Hildesheim] 
[...]; bei Graen aber erklang in Abendstunden Zit- 
ter oder Guitarre im Garten seiner geliebten „Santa Croce“, in de- 
ren stattlicher Pfarrei seine prächtige alte Mutter, die ich spä- 
ter dort malte, mit dem Hunde Cato haushielt. 
 
XII, 5 
Ich erzog meinen neuen Maurer Helmke, einen rotbärtigen 
Niedersachsen; er war – wie Alle dort – die Treue und Zuverlässig- 
keit in Person. Ich hatte technische Neuerungen überlegt, um dich- 
teren und härteren Mörtel zu erzielen; bei dem heut üblichen Lö- 
schen des gebrannten Kalks mit Wasser bläht dieser sich zum drei- 
fachen Volumen auf und trocknet nach dem Zusatz von Sand als porö- 
se lockere Masse, die nur an der Oberfläche durch eine feine 
Haut kohlensauren Kalks zusammengehalten wird & bei Verletzung der letzteren 
bröckelt. Langjähriges Einsumpfen des Weißkalks hilft dagegen so 
wenig wie wiederholtes Brennen desselben, das nebenbei umständlich 
ist. Architekt Mühlenbruch, Bruder des Malers, bei dem ich gleichem 
Bestreben begegnete, hatte den gebrannten Kalk ungelöscht mir Mar- 
mormehl zusammenmahlen und sich die Mischung als „Marmorkitt“ paten- 
tieren lassen; die nahe Brennerei zu Miesburg lieferte die Proben. 
Seine chemische Formel war vielversprechend – der Kalkbrei blieb 
indes fett wie zuvor, und ich schlug bei große Flächen ingrimmig 
lange verzinnte Nägel in die Wand, um die rutschenden Putzmassen 
zu halten. Trotzdem was der Weg der richtige; bei den Zusammen- 
mahlen mußte eine Luftlöschung mitgespielt haben – ich kam darauf, 
das Wasser ganz auszuschalten und den gebrannten Kalk nur an der 
Luft zu löschen. Auf dem trockenen Dachboden gut zerkleinert 
ausgebreitet und leicht angenetzt zerfiel er im Verlauf einiger 
Monate tadellos, und gab mir – mit dem krystallinischen feinsten 
Quarzsand, (wie ihn Porzellanfabriken verwenden) gemischt, und in 
4–6 Schichten gut geschlagen, in seiner Dichtigkeit die definiti- 
ve, einfache Lösung des scheinbar so komplizierten Verfahrens der 
alten Freskokunst. Das Bernwardbild wurde zum Versuchsfelde; bei 
den übrigen klärten sich alle Schwierigkeiten vollends. Die Technik in 
dieser Form ist mir zeitlebens eine Lust geblieben – leider blieb 
ich der Einzige in ihrer Verwendung. 
 
XII, 6 
Eine Erleichterung glaubte ich anfangs darin zu finden, wenn 
ein Gehilfe das Aufpausen und Aufzeichnen übernahm. Der getreue 
Pape kam, und begann als frischer Gesell damit im ersten Morgen- 
grauen. Aber der Versuch wurde nicht wiederholt. Die in der Re- 
naissancezeit so viel erwähnten „Schüler“ waren doch wohl selbst 
schon fertige Meister. Fresko kann nur Einer allein malen. Ich 
stand in 10stündiger Tagesarbeit auf den Gerüsten, und malte noch 
im Abendlicht im Ratsgarten neue Studien, namentlich zu den Köpfen, 
wozu ich unter der Bevölkerung die besten, rassigsten Typen fand. 
Daß mir zum Bischof Bernward der Stadtarbeiter Modell gesessen, 
wurde anfangs unschicklich gefunden; als aber immer mehr bekannte 
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Gesichter an der Wand auftauchten, begannen die Gattinnen zu wü- 
schen, ihre Hausherren auch verewigt zu sehen, und so vereinigen 
die Bilder alle prominenten Erscheinungen der Stadt, Geheimrat 
Jordans und mein eigenes Bildnis eingeschlossen. Es war kein Klei- 
nes, die große Fläche mit ihren etwa 30 Figuren zu meistern, und 
zugleich, umgeben von kahlen Mauern, bereits die endgültige Stimm- 
gabel für die Wirkung des Raumes festzustellen. […] 
Während ich im weiteren Verlauf des Sommers mich bestrebte, 
auch die architektonisch-ornamentalen Umrahmungen im Großen auf 
die Wand zu bringen – ein Versuch, zu welchem ich später mit wech- 
selndem Glück Fachleute hinzuzog – […]. 
 
XII, 7 An Sophie München im August 1889 
„Sein [Lenbachs] Atelier ist ein wunderbarer Kontrast zu dem, was ich gebrau- 
che; es hat die Seitenfenster und kleinen Klappladen der Hollän- 
der; hinter der Staffelei die Kammer für den Photographen. Ob- 
gleich L. die Pausstriche der übertragenen Aufnahmen ruhig stehen 
läßt, haben seine Köpfe doch nichts von Photographie; um so mehr 
von „alten Meistern“. [...] 
Das „Meerweib mit Schlange“ ist wohl Böcklin's 
genialste Leistung – weit über den beiden Meeridyllen in der 
XII, 8 
Ausstellung. Leider ist's total zerrissen, weil mit Eitempera und Firnis gemalt, wie Clemente mir 
erzählte, der es entstehen sah.“ 
[…] 
Famos daß die Wände schon trocken sind. Laß Helmke die Kartons 
lose anheften, damit ich Montag beim Kommen den geschlossenen Eindruck habe! 
[…] 
[…]; von den Hesperidenbildern [Marées] ist eines von 
großer Wirkung – – die Anderen übertrieben mit Ei modelliert, im- 
mer wieder, nie fertiger werdend – – viel Stilgefühl, keinerlei 
Auge für die Natur; […]. Das Ganze nachgedunkelt und durch das 
endlose Uebermalen borkig geworden – – […]. […] 
Und dennoch wieviel Einfluß hatte er [Marées] durch seine Person und sei- 
ne Rede! Seine Gedanken sind meinen ganzen Werdegang bestim- 
mend gewesen & werden es künftig noch sein, das fühl ich; ich dankte 
ihm innerlich das Große und Reine seiner Anregungen! […] 
 
XII, 9 
1889 Paris an Sophie 
„Das Indirekte des Fresken hat seine Uebel – muß end- 
lich einmal etwas durchaus vollenden! […] 
Im Pantheon sind alle Wandbilder mit Oelwachs auf Leinwand 
gemalt (Wachs nur im Bleiweiß) und auf die Wand marouffliert; nur 
Maillot hat riskiert, mit dem schlechten Material direkt auf dem 
Putz zu malen. Tant pis. […] 
Wenn sich das dich die 
deutschen Kunstschreiber merken wollten, die immer von Puvis und 
Delacroix „Fresken“ faseln. Es ist verflucht zweierlei, ob etwas 
behaglich im Atelier oder im Sturm an der Wand entsteht! [...] 
XII, 10 
Läppisch sind für mich die bei Allen 
stereotypen Bordüren von Lorbeerfestons an Ringen, die auch die Bil- 
der im Hôtel de Ville und on der Sorbonne haben. Dadurch werden 
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alle zu Gobelins die an der Wand kleben; aber die wirken nicht so 
gut wie Teppiche, und gerade die bestgemalten, wie Laurens, wirken 
am schlechtesten weil sie zu plastisch und körperlich für blosse 




Den 7. November. Düsseldorf. [an Sophie 1889] 
„[...] Peter Janssen ist leider verreist; aber  
3 Stunden bei v. Gebhardt waren höchst interessant und angeregt [...]. 
[...] Wir haben nichts 
als Technik verhandelt; seine zahlreichen Kopien nach alten Ita- 
lienern, speziell Venezianern sind erstaunlich, und er beschrieb 
mir genau deren – wie er sagt – ganz einfaches Prinzip: die Unter- 
malung warm und gelb übertrieben – „muß aussehen wie eine pastose 
Herbstlandschaft.“ Die Lasuren dagegen nur kalt, Krapp, Cobalt, El 
fenbeinschwarz; also ein dem sonst Ueblichen gerade entegenengesetz- 
ter Weg – – und möglicherweise der Richtige! Sehr viel Lehrreiches 
über seine Kompositionsweise und „Fleckenverteilung“. Er ist ganz 
Oelmaler, auch bei den Wandbildern, und das Kasein bietet ihm den 
verwandesten Ersatz – aber in vielem begegnen wir uns dennoch. 
Rundherum ein ganzer Künstler! […] Carl Gehrts soll jetzt Fresken, wirkliche, 
in der Kunsthalle malen, er hat die Technik bei Barabino gelernt, 
der eine dürftige Aquarellmanier zu haben scheint, und bei dem emi- 
nenten Könner Maccari, den ich später einmale kennen zu lernen hoffe; 
fühlt sich aber anscheinend noch unsicher.“  
 
Hildesheim, d, 10. November [an Sophie 1889] 
„Hier im Saal ist unsinnig zu tun; 
die Rahmen sind gezogen und gerade richtig geworden; aber ich muß 
noch ein paar Striche am Bernwardbild machen, sehe es jetzt mit 
unbefangenen Augen; einige Reflexe müssen gebrochen werden – sie 
trocknen immer zu hell auf, im Nassen ist das nicht zu sehen; ein 
Hauch gegügt, sie zu töten. Bin jetzt noch weniger neidisch auf 
Gebhardt's Käs und das Oel der Franzosen als vor der Reise.“ 
 
XII, 12 
An Dr. Janitsch. Berlin, d. 29. Dezember [1889] 
Meine „Ruhe auf der Flucht“ nach der Sie so freundlich waren 
sich zu erkundigen, ist zur Zeit in der Nationel[sic!]-Gallery, London 
ausgestellt.  
[Landschaft der Riviera-Reise als Hintergrund für Breslau] 
 
XII, 14 [1890] 
[An Dr. Janitsch Berlin d. 23. Februar] 
„Was Ihre Fresken angeht, so werde ich immer 3 Bilder zugleich 
malen, nicht einzeln – also in 2 Campagnen durchkommen. Ueber die 
Gerüste, den Maurer, die Materiale von Kalk und Sand etc. mache ich 
Ihnen noch genaue Mitteilung. Ich habe den Verputz des Vitruv als 
den besten erkannt, besser als den der Renaissance; er wird, in 
4-5 Schichten aufgetragen, steinhart; Sie werden mit dessen Verwen- 
dung zufrieden sein.Ich sah bei meiner Rückkehr die Bilder im hie- 
sigen Rathaus von Mühlenbruch. […] Wir haben früher mehrfach über Putz verhan- 
delt, und eine seiner Ideen hat mich sehr angeregt; aber ich bin 
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ihm jetzt mit dem Freske weit vorausgekommen – Sie werden den Un- 
terschied von seiner Kaseintechnik wohl noch bemerken.“ 
 
Im Berliner Atelier war der Karton zu dem Riesenfeld der „Schlacht 
von Bleckenstedt“ bereits aufgespannt und begonnen. Das Kaiserpor- 
trät für Metz, Kniestück, drängte indessen vor alle nach Erledigung - 
war es doch das erste, das gründlich nach der Natur zu malen 
mir vergönnt war, [...]. Der Kaiser saß meist im Schloß. [...] 
Abends vorher kam die Depeche – man fuhr morgens früh 
im Frack mit Bild und Malkasten zur Arbeit – [...]. 
XII, 15 
[...] 
Zur Vollendung der 
Figur brachte ein Kammerdiener Uniform und Orden in's Atelier, 
in denen dann der „schöne Lehmann“, ein Modell, der dem Kaiser frap- 
pant glich, mit Genugtuung posierte; zu späteren, größeren Bildnissen 
saß der hohe Herr mir je ein bis 2 mal im Atelier. 
Den größten Genuß brachten im Frühjahr die malerischen Studien 
zur „Schlacht“ in dem stillen tiefen Garten , der sich hinter mei- 
ner Werkstatt bis zum Tiergarten hinzog; ich brauchte nur vor die 
Tür meines Glashauses zu treten, um sofort Alles beinander zu 
haben – Licht, Bewegung, Umgebung, Wirkung [...]. 
 
[…] Für die Ausge- 
staltung des gemalten Steinornamentes, graue Säulen, Archivolten, 
Friese und goldene Festons hatte sich endlich in dem schon er- 
wähnten Freunde Julius Jürss aus München der beste Mitarbeiter ge- 
funden. Er zeichnete im fortwährenden Zusammenwirken mit mir seine 
Kartons im markigen Charakter der deutschen Renaissance, die sich 
von je her dem gotischen Bau anzupassen wusste und am organisch- 
sten in die Raumwelt der Bilder überleitet, und begann schon im 
März mit O. Dannenberg die Ausführung an Ort und Stelle in Eitempe- 
ra und Kasein. 
Auch die „Ruhe auf der Flucht'' war von ihren Reisen ins Atelier 
zurückgekehrt, und ließ sich im besseren Raum mit neuen Augen anse- 
hen. Der Engel wurde im Garten nochmals gemalt – die Landschaft 
umgestimmt – und ich näherte mich endlich der Stimmung, die mir 
vorgeschwebt hatte. Im Herbst erschien das Bild auf der Ausstellung im 
Münchener Glaspalast; ich war noch immer unzufrieden damit, aber 
es fand Freunde, und erschien in großen Gravüren bei Hanfstaegl. 
[…] Der Ver- 
lag hielt jede Erwerbung unbarmherzig in der Hand und verweigerte 
jede anderweite, namentlich farbige Wiedergabe [...]. 
Die „Ruhe auf der Flucht“ wurde bald nachher für das Museum in 
Breslau angekauft. 
 
XII, 16 [Aus Briefen an Sophie. 1890 Tirol] 
„2 alte Tiroler Meisters, Brüder Ghedina, die ihr 
Leben lang im Venezianischen herumgemalt, […], waren hand- 
werklich äußerst geschickt und solid.Wir freudneten uns sehr an, 
saßen in ihrem stillen Gärtchen, und die gemainsame technische Vor- 
liebe und verwandte Ziele gaben begeisterste Colloquia; man lernt 
immer von diesen großen Praktikern die noch so Vieles von der Tra- 
dition der Barockmaler bewahren. […] Der nur ½ cm starke Ver- 
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putz in einer einzigen Schicht über der Berappung erhält sich seit 
Jahrhunderten nun in erstaunlicher Dichtigkeit und Härte, weil in 
der reinen Bergluft die schweflige Säure fehlt, die in den Städten 
den kohlensauren Kalk in Gips umsetzt und zerstört. Es ist wie 
ein Freimaurerbund unter den Freksomalern – das edle Handwerk fin- 
det sich zusammen, die Rezeptgespräche fanden kein Ende. […] 
Sie schenkten mir zum Abschied am andern Morgen, 
wie üblich, ein Stück blutroten „rosso di Sasse“, schönes natürli- 
ches Eisenoxyd, das in den Hildesheimer Purpurmänteln strahlen soll!“ 
 
[…] 
An Vater. Hildesheim. [1890] 
„Das Ma- 
len geht wie es soll, und ganz von selber – man hält morgens früh 
nur die Hand hin, und wacht nach 10 Stunden wieder auf und mustert 
das Entstandene. Der große Eindruck steht so klar im 
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Kopf, daß man die Studien – mit denen ich bis an die Zähne gerü- 
stet herkam – nur als ideale Rückenstärkung braucht.“ 
[…] 
Auch technisch glaubte ich weiter gekommen zu sein, als im 
ersten Bilde – jedenfalls war die Sicherheit im Vorgehen sehr ge- 
stiegen. Während das Hauptbild, nach 8 Wochen langer Arbeit, trock- 
nete nahm ich die dekorativen Felder in Angriff, und da die frisch 
und energisch gemalten Architekturen der Wand schon Zusammenhang 
und Halt gab, war es eine Lust meine Figuren, gleichfalls mit Tem- 
pera auf die für sie bestimmten weißen Flächen zu setzen; die bei 
den allegorischen Eckfelder und die 3 Portalfiguren brachten die 
ganze Wand einheitlich zusammen und ließen erst jetzt auch ein 
Kriterium der Hauptbilder gewinnen. […] Mehrfach  
kam Carl Gehrts von seinen Gerüsten in der Düsseldorfer Kunsthalle 
zu mir herüber; er hatte viel Kämpfe um seinen Auftrag zu bestehen 
gehabt, und brannte zu beweisen, daß sie ungerecht gewesen waren. 
Die realistisch-akademische Manier seines Lehrmeisters Barabino, 
die ich von der Domfaçade in Florenz und vom Municipie in Genua 
kannte, war der meinigen und Marées‘ Art ganz entgegengesetzt; 
ein von ihm geschriebener Traktat erschien mir ganz wertlos. 
[…] Wir grüssten zusam- 
men auf kurzen, schönen Ausflügen das „Ehrsame Handwerk“, die Alt- 
meister Wislicenus in der Kaiserpfalz zu Goslar und von Gebhardt 
in Loccum, […]. 
Er [Wislicenus, in der Kaiserpfalz Goslar] ließ die Malerei nach seinen Kartons durch einen 
Gehilfen Weinack ausführen und hatte wenig Freude an seinen Wachs- 
farben; sie behandelten sich zwar bequem – aber in der Sonne wur- 
den sie weich und liefen an der Wand hinunter; im Winter bekamen 
sie Risse. Die herrliche offene Halle mußte zuletzt wie eine Veran- 
da verglast werden und zum Schutz der Malerei dienen, die eigentlich 




Carl Gehrts an Prell. Düsseldorf d. 7. Mai [1890]. „Entschuldigen Sie, daß 
ich mich an Ihre Liebeswürdigkeit wende, um über Einiges mir Wis- 
senwerte Ihren Rat zu erbitten. Ich hörte, daß Sie für Ihre monu- 
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mentalen Malerien suich der alten, so vielfach mißachteten und miß- 
verstandenen Freskomalerei bedienen. Wie Herr Donner v. Richter in  
Frankfurt mich, so darf ich wohl Sie dazu beglückwünschen, denn 
es gehört mut dazu! Und Sie haben es schon vor einer Reihe von 
Jahre begonnen, während ich erst jetzt damit anfange. 
Nach 6järigem Kampfe ist mir endlich der Auftrag zuteil ge- 
worden, das Treppenhaus der hiesigen Kunsthalle monumental auszu- 
schmücken, und zwar in 22 größeren und kleineren Wandgemälden. Ha- 
be ich nun auch in Rom unter Prof Maccari’s Leitung mehrfachs le- 
bensgroße Studien gemalt und Anweisungen notiert, auch Maccari in 
Genua bei seinen Fresken in der „Conselazione“ zugesehen, wäre es 
mir doch erwünscht, bevor ich beginne, Ihren guten Rat zu erhalten 
etc. – In welcher Weise übertragen Sie die Konturzeichnung von 
Karton auf die Wand? Prof. Barbarino in Florenz benutzt die durch- 
stochene Pause zum Durchbeuteln und fährt die Zeichnung mit dem 
Eisen nach. Prof. Maccari drückt vermittelst des Eisens die Teich- 
nung in den nassen Kalk direkt durch das dünne Papier hindurch. 
Welches Verfahren halten Sie für das beste? Hier herrschen die 
Käsepropheten mit der käsemalerei, und „Marmorkäse“ ist hier die 
Lösung etc. […]“ 
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Carl Gehrts an Prell. Düsseldorf, d. 3. August [1890] „[…] 
Für heute wollte ich fragen: 
a) Was verstehen Sie unter Kochen des Kalkes? 
b) Weshalb geschieht es, und in welcher Weise wird es bewerkstelligt? 
Habe bisher weder von Italienern noch von Deutschen etwas davon  
gehört. Meine Farben sind trotz Bewahrung unter feuchten Lappen 
alle grau beschlagen. Kann man dieselben denn nicht auf praktische 
Weise so feucht erhalten, dass deren äußere Schicht nicht zum Erhär- 
ten kommt? In Gerhrd’s Klauen bin ich nicht. Er hatte mir aber einmal 
vor 1 ½ Jahren gesagt, Sie malten Ihre Fresken auch mit seinen Kasein- 
farben, was ich schon damals leiste bezweifelte. […]“ 
 
d. 2. September. „Wenn ich Ihnen nicht ungelegen käme,  
möchte ich Sie in 14 Tagen besuchen; […]. […] Ich notiere nämlich Alles, 
was ich vom Freskomalen höre zu meiner Information in einem der 
Freskomalerei gewidmeten Buche, unter Anführung der Quelle und des 
Künstlernamens. Neben der noch nicht beantworteten Frage nach der 
Ursache des Kalkkochens bitte ich Sie noch um Angabe, mit welchem 
Bindemittel Sie Ihre Retouchen vornehmen. Meine Bekannten nehmen 
Eigelb mit einigen Tropfen Essig. (!) […]“ 
 
Prell an C. Gehrts. Hildesheim, d. 6. September. [1890] „Das Kochen 
des Kalkes hat den Zweck, ihm das Fette, Glasige zu nehmen, das Sie so 
stört; er wird davon pastoser und deckender, was beim Mischen und 
später beim Auftrocknen angenehm ist. Sie erreichen aber das Glei- 
che auch, wenn Sie den Kalk wiederholt brennen (in Muffel) oder wenn 
Sie – wie ich es immer getan habe, das alte Rezept des Bianco San 
Giovanni befolgen, das schon Cennini angibt: 3–4 mal reiben – da- 
zwischen ihn in dünner Schicht an der Sonne trocknen. Das beschäf- 
tigt gleichzeitig den faulen Maurer; dann haben Sie ein Weiß, das 
dem Kremserweiß mindestens gleich kommt. 
In ihrem Rezept für Retouche ist das Ei gut. Bei den Gothikern 
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gilt als Satz: auf ein Ei ein halbes voll Oel. Auf Essig als Säu- 
re, reagiert der Kalk – er ist also schädlich, und soll nur den 
Geruch mildern; weiteren Nutzen hat er nicht. Schließlich ist Ka- 
sein als Kalkverbindung doch vorzuziehen. Ein Abblättern der Far- 
ben liegt nie an der Retouche, immer nur am schlechten Verputz. 
Aber man soll möglichst alle Retouchen vermeiden! Jeder schlech- 
te Freskant renomiert ja auch damit, daß er keine brauche. Die An- 
tiken brauchten keine Retouche, weil sie mit heißem Eisen polierten. 
Die Renaissance redet oft vom „soprapassare con colori fini“ und 
hat selbst Oelfarbe dazu verwandt; ihre vielcitierte Feigenmilch 
wird etwa dem von mir früher verwendeten Asphales gleichen, der nur 
verseifter Venezianischer Terpentin, also dünnstes wasserlös- 
liches Harzmittel ist. Ich brauche ihn nur um Reflexe zu brechen, 
die beim Durchmodellieren leicht zu hell auftrocknen. Uebrigens 
saugt die feine Krystallschicht des frischen Freskos so unangenehm, 
XII, 20 
daß jeder gern die Retouche, namentlich in flüssigem Aquarell, ver- 
meidet, wenn ihn nicht schon das Gefühl für reine Technik davon ab- 
hält. Uebermalt habe ich noch nie – würde es speziell im Fleisch 
nie tun. Besser nicht locker lassen, bis das Fresko so gut ist, daß 
es keine Nachhilfe braucht, H. P.“ 
 
C. Gehrts an Prell. d. 30. Oktober. „[…] Vielleicht  
lassen Sie mir bald durch Ihren Apotheker in Hildesheim ein klei- 
nes Quantum Ihrer Harzlösung für die Retusche des Fresko zugehen. 
[…]; und gleichzeitg Barabino’s Abhandlung über Freskomalerei – nur 
wird kaum viel für Sie darinstehen; aber sehen Sie es mal durch  
und senden es mir dann zurück! Ihre C. Gehrts“ 
 
XII, 21 
[...], und begann den Karton zum Arminius. 
In dem geräumigen Glashause, das nach dem Garten zu an das Atelier 
stieß, ließen sich selbst zur Winterzeit Figuren und Pferde im 
Freilicht malen; ich fand knorrige Gestalten und charaktervolle 
Köpfe unter den Schiffern und Arbeitern am nahen Kanal, und erin- 
nere mich noch immer meines Entzückens über einen zottigen, schwe- 
ren Rotschimmel, den ich vor dem Lastwagen eines Fuhrmanns entdeckte 
und der dann zu den Cheruskerrossen Verwendung fand. 
 
XII, 24 
1891 Berlin, Kaiserportäts. […] Immerhin – nach alle dem Produziern aus der Vorstel- 
lung heraus wieder einmal rein objektiv zu malen – nur mit den  
Augen, nur um des Malens Willen – nicht zu künftiger Verwendung – 
das lockte denn doch sehr! 
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An Dr. Janitsch. Berlin, d. 18. März [1891]. […] 
Hier meine Gegenthese!  
Ich sage: Raumkunst umfaßt alle Wandmalerei samt den Schwester- 
XII, 28 
künsten, der Architektur und Skulptur. Alle Drei steigern sich wech- 
selseitig, solange sie ganz sie selbst sind, und durch Kontrast sich 
ergänzen. Sobald sie sich aber vermischen büßt jede ihr Eigenstes 
ein. Ich unterscheide darum „dekorative“ und „monumentale“ Raum- 
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kunst. […] 
Im „dekorativen“ Raum ist jede Einzelkunst dienstbar; keine kann 
ihr Bestes, ihre Eigenart voll entfalten, weil sie sich der Malerei –  
wie Klinger will, und die primitiven Kunstzeiten es zeigen – unter- 
zuordnen hat.Wie bei Wagner die scenischen Künste in der Musik, 
so gehen hier die bildenden Künste in einem gemeinsamen Farbenbrei 
unter. Im „Monumentalen“ dagegen steigert jede der 2 Schwesterkün- 
ste sich zu höchster Wollendung in sich selbst durch den Contrast 
mit den anderen – wie die Räume der Renaissancezeit es beweisen: 
die Architektur begrenzt, trägt, bildet den Raum nur, wenn sie zwei- 
fellos als fester Stein wirkt; die Malerei entfaltet sich zu vol- 
len Illusion erst, da, wo sie ein „Ausblick“ aus dem Bauwerk in die 
Außenwelt zu sein schein. Die Skulptur lebt in einem idealen Reich 
für sich, ruht in sich selbst; der Stein scheint zu leben, weil das 
Material künstlerisch überwunden ist. […]“ 
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[An Max Klinger] 
[…] Das Feld [der Polychromie] ist heute noch  
frei, über meine Meinung hier nur soviel: Farbigkeit der Skulptur 
im echten Materiale, sei es wirklich oder nachgeahmt, reiht sich durch- 
aus der Monumentalkunst ein. Bemalte aber, oder in Malerei überge- 
hende Plastik, mit dem Bestreben hierdurch „natürlicher“ zu schei- 
nen, gehört zur Dekoration. […] 
 
XII, 33 
[An Sophie. Danzig, d. 3. Juli 1891] 
„Es muss auf Leinwand und mit Kasein gemalt 
werden, schon weil mein Hauptfeld ein Fenster ist, das überspannt 
werden muß, und die Andern kein Fresko können. Die beiden 
auf mich entfallenden Motive sind ein „Polenstrum gegen die Fe- 
stung Weichselmünde 1541“ (den letzten erhaltenen Turm über dem 
strudelnden gelben Strom habe ich bei einer schönen Fahrt auf der 
Weichsel gleich skizziert) und der „Empfang einer Gesandtschaft 
des Danziger Senats in Venedig,1602“, die dem Dogen Marino Grimani 
irgend ein kostbares altdeutsches Altarbild zu überbringen hatte – [...].“ 
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Carl Gehrts an H. Prell. Düsseldorf den 24. Februar. „Bin sehr 
Begierig auf die Photographien Ihrer Hildesheimer Bilder, und freue 
mich im voraus. Wernn Sie mich besuchen wollen, wird der Eindruck 
der ersten Wand, da unter den vollendeten Lunetten der kräftigeren 
Hauptbilder noch fehlen, einem malerisch so empfindlichen Auge, 
wie dem Ihrigen, noch einen ungünstigen Eindruck machen. Dazu 
kommt, daß meine Arbeit ihren Hauptwert mehr im gedanklichen Zu- 
sammenhang als Cyklus hat, während Sie nach Ihrem damaligen Aus- 
spruch durchaus kein Freund solcher cyklischen Gedankenverbindungen 
sind. Wie steht ihre Arbeit? Ich las kürzlich, daß Sie die  
Ehre eines Kaiserlichen Besuches im Atelier hatten. – Woher beziehen  
Sie Ihren Marmorstaub. Ihr C. Gehrts.“ 
17. Juli. 
„Ich bin Donnerstag mit dem ersten Bild am Portal fertig geworden, 
aber nach vollständigem Auftrocknen wird eine Retouche ziemlich 
sicher notwendig sein. Ich mache leider die schon Ihnen geklagte 
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Beobachtung, daß mein Mörtel beim Trocknen immer noch reißt, und  
zwar meistens bei den Konturen, wo der Maurer wieder angeputzt hat. 
Haben Sie je ähnliche Erfahrungen gemacht? Resp. können Sie mir 
einen warhscheinlichen Grund davon angeben, resp. einen Rat wie es  
besser zu machen ist? Ich habe gegrübelt und versucht nach allen 
Richtungen hin, aber vergebens. Liegt es an der Bearebitung des 
Mörtels bei mZudsammensetzen, oder am Ansetzen selbst? Ist er zu naß 
oder zu trocken – oder zu dick mit 1 Cm.?? Glaube doch kaum! Erst 
habe ich die Lagen Sandmörtel und Marmormörtel morgens in einem 
autagen lassen – es riß und sprang auf. Dann den Sandmörtel am 
Abend vorher, den Marmormörtel am mporgen erst (was ja viele Kundige 
empfehlen) – es sprang ebenfalls am folgenden, meist schon am 
selben Tage. Wie lassen Sie ihren Maurer das Ansetzen ausführen, 
bezw. Vorbereiten? Mein Maurer arbeitet gewissenhaft und seine An- 
sätzte scheinen mit gut – aber das Resultat ist ungünstig. 
d. 26. Juli. „Besten Dank für diese prompte und liebsens- 
würdige Erledigung meiners Schmerzensfragen. Beim jetzigen Bild habe 
ich angefangen rechtwinklig anzuschneiden – hoffe Ihr Rat ist 
gut. Betreffs Ihres Putzens in einem Tempo ist es mir unerklärlich, 
wie Ihr Maurer eine so große fläche (bei mir ca 1 3/4 Quadratmeter) 
feritg bringt, wenn Sie noch früh genug an’s Malen kommen wollen. 
Wann fängt denn ihr Maurer früh an, und wann Sie? Der Gesamteindruck 
Ihrer Bilder macht sich auf der Photographie, für die ich vielmals 
danke ausgezeichnet. Auch Andre hatten diesen Eindruck, z.B. Bild- 
hauer Wittig auf ihren baldigen Besuch freut sich Ihr sehr ergebener 
C. Gehrts.“ 
d. 28. August. „Meine Frau und ich erwarten mit Freude 
ihren Besuch – auch mein Maurer wartet mit Schmerzen welche ich 
naturgemäß teile. Bei meiner krankhaften Scheu, meine Arbeiten, 
besonders Unfertige, zu zeigen, muß ich mich immer erst aufraffen 
ehe ich mein Sanctuarium zeige; es liegt an meiner Unzufriedenheit 
mit mir selber. Es wartet auf Sie ein ganzes Bündel Fragen im Treppen- 
haus. Beim ersten Bild retouchire ich jetzt – und viel. Ich muß 
später wieder so sorgfältigarbeiten, wie es Maccari mich gelehrt 
hat, um es allmählich ganz entbehren zu können. Die 3. Lunette will 
ich in Aquarelltechnik malen. Herzlichst C. Gehrts“ 
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Ohne Datum „Da Sie nun doch nicht selbst kommen können, muß ich  
Ihnen alle Fragen zusenden. Der Maurer kommt trotz senkrechten 
Abschneiden, trotz nur ¾ cm starker Putzschicht nicht dazu, daß seine 
Ränder nicht reißen. Vielleicht könnten Sie mir im Frühjahr 
Ihren Maurer zum anlernen des meinigen überlassen, damit er ihm  
beim Bewurf für mein nächstes Bild das Nötige zeigt? Mein alter 
Freund Prof. Wittig sah in Worms ihr Rathausbild und sprach sich 
mit großer Anerkennung darüber aus. Dasselbe tut der Zeitungs- 
artikel über die Hildesheimer Bilder, den ich Ihnen mitschicke.  
Vielleicht schlage ich an den meinigen später ncoh größere Stücke ganz 
Heraus, da weniger die Technik als die Komposition an dem Mißerfolg  
Schuld trägt. 
Anbei Fragen an Prell: 
1) Letzter Putz wie viel Marmorstaub azum Kalk? 2 zu 1? 
2) Woran liegt es, wenn einzelne Stellen des Bildes ausschwitzen? 
Ist es schädlich? Wie es verhindern? 
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3) Temperaretouche – wie viel Wasserverdünnung? Welche Art die 
Palette? Den Deckweißauftrag vorher anfeuchten, oder trocken auf 
das Fertiggemalte bringen? 
4) Lasuren mit reinem Bindemittel, oder verdünnt? 
5) Verwenden Sie auch Erdfarben für die Retouche, und welche? 
d. 12. Januar 1892. „Sehr interessiert hat un hier die Prell 
nummer der Kunst für Alle, die bestreffs der Abbildungens Manches 
für mich lehrreiche enthält. Ihre Berufung nach Dresden stellt Sie 
ja nun auf den richtigen Platz. Die Dresdner können Sie gut gebrauchen 
mit Ihren gesunden Anschauungen, und Sie können da gehörig aufräumen, 
da Aenderung wohl sehr Not tut. Außerdem freut es mich, daß 
nun von einer amtlichen Stelle Etwas für Fresco-Malerei 
geschehen kann! Ich schiebe mich so langsam unter Ach und Krach, 
zwischen Kalk und Sand zu himmelshöhen durch.  
Nach allem wa ich übrigens in unserem Verkehr von Ihnen hörte  
und von Ihrer Arbeit sah, fürchte ich, daß die meine Ihnen in Auf- 
fassung und Ausführung kaum plausibel erscheinen wird – aber darum 
keine Feinschaft nicht! 
Werden Sie denn diese in H. fertig? Gehen dann gleich an’s  
Albertinum? Herzl. Gruß Ihr C. Gehrts.“ 
 
Ich füge die Fragen und Bedenken eines so erfahrenen und  
geschickten Malers, wie Gehrts es war, in diese Blätter nur ein um 
zu zeigen, woran damals alle Freskomaler laborierten und scheiterten, 
und wie kompliziert das Verfahren noch heute allen Adepten vorkommt. 
Mir war es schwer sie zu beantworten, weil mir dergleichen Fehl- 
schläge nie in gleichem Maße, und nur in den ersten Kinderschuhen 
begneget sind. Man muß in den technischen Prinzipien leben, um in  
ihnen das dankbarste und souveränste Material zu erkennen, als  
welches es Jahrhunderte lang zu den umfassendsten wie subtilsten 
Wandschöpfungen verwendet worden ist. Ich hoffe noch, eine so genaue 
Darstellung des Vorgehens verfassen zu können, daß dessen 




Die Herbstarbeit in Hildesheim galt wie im Vorjahr dem 
dekorativen Teil des Saales; die Malerei der Architektur war rings- 
herum beendet und gab dem ganzen schon eon festes Gefüge. Jetzt  
wurden die 3 Portalfiguren der eingangswand, „Weisheit, Frömmigkeit, 
und der Reichsherold“ hinzugesetzt, und demnächst das Ausspinnen 
der Märchenwand mit Lust und Behagen in Angriff genommen. Die Ho- 
rizontalteilung des Saales durchführend erhielt der untere Teil 
der Giebelwand einen die 3 Fenster einschließenden, durchlaufenden 
„Teppich“ auf Goldgrund. 
 
XII, 41 
[1891 Hildesheim, Eingangswand, Märchenwand] 
Mit dem bequemen Kaseinmaterial das heiterste Ar- 
beiten. 
 
XII, 44 [1891 Berlin] 
Den Reformationskar- 
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ton nahm ich gleichzeitig in Angriff – das Novembergrau war den 
Studien zu den vielen Kostümfiguren und Porträtköpfen im Freien 
noch sehr günstig; Studien zu den Köpfen mehrerer Hildesheimer Sena- 
toren, Oberbürgermeister Struckmanns, Jordans u.a. waren schon im 
Sommer gemalt – meine eigenes Porträt fehlt hier auch nicht. Zwischen 
den großen Arbeiten entstanden 3 kleinere Bilder auf Holztafeln: 
„Santa Margherita“ (Besitzer Minister Krüger) „der Abenteurer“ 
(Bes. Architekt Martens) und ein Porträt Dr. Jordans mit Hintergrund 
des Reformationskartons (Bes. Jordan). 
 
XII, 45 [Beschreibung von Böcklins Vortrag zu Flugversuchen] 
Unsere in Barcelona erworbenen Segan- 
tinis hatten nur zögernd Bewunderer gefunden. Auf einem Künstler- 
fest hatte Paul Meyerheim ihre sonderbare präziöse Technik – 
„wie mit der Jabel jemalt“ wie er sagte – köstlich karikiert, fei- 
ne Nudeln kreuz und quer auf ein Malbrett geklebt und dann eine 




Im Februar wurden meine sämtlichen bis- 
herigen Kartons mit vielen Skizzen, Studien und einigen Bildern, 
darunter die „Ruhe auf der Flucht“ im Leipziger Museum ausgestellt. 
An Aline. Den 15. Februar. [1892] 
 „[...] Ich will die ganze Kollektion im Mai nach Breslau 
schicken, damit ich kein Unbekannter bin, wenn ich zu den Fres- 
ken hinkomme; ich hörte das sie die „Flucht“ kaufen wollen – möch- 
te sie also dort zur „Ruhe“ kommen!“ (Es wurde doch noch eine An- 
zahl der Studien für's Museum gekauft – eine gleiche Zahl fügte 
ich als Geschenk hinzu.) […] 
 
[…] Während meine Atelierdiener 
die Materialkisten rüstete, fuhr […]. 
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Im Atelier trug ich, im Haus trug meine tapfre Frau allein alle 
Mühen des Auszuges und Einpackens; inmitten aller Schrecken, und 
während die Packer mir beim Arbeiten schon den Teppich unter den 
Füßen wegzogen malte ich noch das Bild von Sophie und Heinz mit 
den Orangen; die Erinnerung an die lieben Räume und alles junge 
Eheglück wird uns noch heute beim Anschauen desselben wieder lebendig. 
[...] 
Sophie war in 
diesem Sommer in Kiel sehr fleißig gewesen, und malte neben großen Blumen- 
studien für mich, Lilien, Malven, Rosen die ich für Breslau brauchte, 
das große Pastellporträt von Heinz in Mohnblumen, und das Oelbild 
von Heinz und dem Großvater, (in m. Besitz). 
Hildesheim. An Sophie. Den 10. April [1892]. „[...] 
Ich muss diesen Sommer viel „Reflexe“ machen, es bleibt 
daoch [sic!] das einzige, das was wert ist. Unterwegs war eine Ueber- 
schwemmung zauberhaft – sobald die Farben ausgepackt sind, versu- 
che ich ob sie noch im Kopf sitzt. 
[...] 
den 5. Mai. „Ich male cavalierement und 
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mit Behagen diesmal; der weiße Grund hat anfangs immer was vom 
„Colorieren“ an sich, gegen das alles Rechnen und Quälen dich nichts 
hilft; man macht das Einzelne zu fertig, das Ganze nicht genug. In- 
des: je pastoser um so besser – es kommt hinterher doch zusammen. 
Ich muß mich nur später wieder vom Fresko kurieren, denn es steigert 
nicht im Oelmalen, sondern arbeitet dagegen; una disgrazia! 
 
XII, 48 
Ich hielt später das Reformationsbild für 
das beste und sachlichste von allen, weil es am sichersten auf sei- 
nen Studien basierte, und am rücksichtslosesten hingesetzt wurde. 
[…] 
Max Koch, Berlin, 
kam von seinen Rathausbildern in Lübeck als gewiefter Fachmann, 
und lobte seine Kaseintechnik. 
 
XII, 49 
Inzwischen wurde im Lauf des Juni das Schlußbild, die Apotheose 
Kaiser Wilhelm’s in 18 Tagen al fresco vollendet. […] 
Dann kamen die Gerüste bis auf ein 
letztes, leicht verstellbares hinaus, und das schönste der Arbeit, 
das letzte Handanlegen, das Zusammenstimmen aller Teile begann; 
die Schriftbänder, die kleinen Porträtfiguren kamen hinzu – und 
was noch hart und roh gestanden wurde durch einen Hauch, ein fast 
Nichts von Seccoretusche lebendig und organisch. 
 
XIII von Jahr zu Jahr. Breslau. Herbst 1892–1894. Chronik und Briefe. 
Winter in Rom. Thronsaal Pal. Caffarelli. Italien. Fresken „Antike Welt“. Fresken „Christliche Welt“. 
Mit Messel. Dresdner Akademie. Tatra. 
 
XIII, 1 
Mich hat eigentlich die Dekoration der Ausstellung [in München 1892] mehr interessiert 
als die Bilder: Seidl hat einen Saal für Plastik (mit Ruedorffers Hilfe) 
ganz wie Marmorinkrustation gemalt – […]; der Marmor überall brillant imitiert. […] 
Alles ist nur Gipsleinwand – und wirkt wie ein großes 
Kunstwerk. Weshalb ist so etwas nicht bleibend und echt – kein moderner 




ser „Christus im Olymp“ war im ersten Entstehen. Die Leinwand 
war – wie Stauffer es mit bei siener „Kreuzigung“ schon geschil- 
dert – mit Papier überspannt, das Bild mit Pastell sehr reizvoll 
darauf gezeichnet und er schnitt nur den Karton  stückweise aus 
um die Malerei ebenso stückweise weiter zu führen. Er schwärm- 
te für dieses Vorgehen, dessen Zweckmäßigkeit für den Kupferstecher 
ich nicht bezweifelte, das ich aber für den Maler und dessen 
geistig und technisch einheitliches Schaffen aus dem Ganzen her- 
aus nicht für geeignet hielt. 
 
XIII, 13 
1892 Rom. An Sophie. 
„Ich habe eine kleine Aphrodite von 15 Jahren gefunden, wunderbar rund 
und reizend; da es ihr im freien zu kalt wird, muß ich im Studio 
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gegen die Zanzaren 4 Kerzen um sie herum anbrennen; die Rauch- 
säulchen ringeln sich um das schöne Persönchen wie um ein altes 
Götterbild. Im Freien photographierte Bernardelli die Figuren 
während ich male – immerhin ein Kriterium gegen Uebertreibungen, 
in die man verfällt je mehr man sich in die Form verliebt. Dies 
Hülfsmittel haben wir vor den Alten voraus; man sieht schärfer hin und stu- 
diert nochmals. Benutzen kann man nichts davon – so wenig von 
den Naturabgüssen, wie sie Klinger sich machen läßt. Ich male 
die Studien groß – einerlei ob direkt oder indirekt nützlich; 
das Sehen der Menschen mit Natur zusammen macht mich selbst 
zum neuen Menschen – [...]. 
 
XIII, 15 
1892 Rom an Sophie. November. 
„Heut den schönsten „Paris“ gefunden, einen 16jährigen Ciucciaren mit 
dichten Locken – anders kann der antike auch nicht gewesen sein; 
Du glaubst nicht wie unglaublich schön der Akt vor den Lorbeeren 
aussah!  
[...] 
Ich habe die neuen Skizzen in Pastell gezeichnet, was sehr 
praktisch ist; die gegeben Farben binden an feste Töne. Ich 
glaube die ganze flackernde moderne Malerei geht auf Anregungen 
des Pastells zurück.“ 
[Beschreibung von Klingers Arbeit an seiner Salome] 
 
XIII, 16 
1892 Rom An Sophie. 
„Bald komm ich jetzt an die Tiere – auf die caproni des Paris 
freu ich mich besonders; morgen male ich einen Schimmel zum Pe- 
gasus in der Sonne.“ 
 
XIII, 17 
1892 Rom An Sophie. 
Den 28. Dezember. „[...] 
In Tivoli will ich ein Fels- 
wand mit Wasserfall für die „Aphrodite“ noch malen. Unter den Cas- 
catellen ist die von Bernini gemachte, künstliche die schönste. 
[...] 
Ich lerne jetzt erst 
studieren, vertiefe mich in Einzelheiten – Hals, Achselhöhle, Ellen- 
bogen, Hüften – ach Herz, es ist unendlich! Diese Modelle, diese 
Pracht – und der Genuß, sowas nachzuahmen! 
 
XIII, 20 
1893 Rom An Sophie. 
Den 15. Februar. „Habe diese Wochen trotz Allem mordsmäßig gear- 
beitet! Neulich den Tag Orangenzweige gemalt. Draußen ist's 
leider zu kalt für's Modell, aber ich habe zum Glück das Nötigste. 
Heute wieder Kindermodell – Prachtputten, aber eine Schinderei. – 
Damit ist der Knoten am Apollobild dann zugezogen; ich werde mit 
Allem rechtzeitig fertig – letzte Woche konnte ich noch in der Son- 
ne einen großen Frauenrücken dazu malen; auch der Musenzug flat- 
tert schon in den Lüften. 
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XIII, 22 
1893 Rom. An Dr. Janitsch. Rom, d. 10. März. 
„Für den „Pegasus“ fehlt mir 
noch Landschaftliches, das ich mir in Capri noch zu holen hoffe; 
[...]. [...]“ 
Mitte März waren alle Studien und die 3 sehr durchgeführten 
Kartons beendet; ich stellte sie eine Woche lang im Atelier aus. 
 
XIII, 23 
Wir besuchten ihn [C. W. Allers auf Capri] in sei- 
ner Villa, wo seine alten friesischen Eltern im klassischen Lande 
ihm den originellsten Haushalt führten; ich malte auf seiner 
Terrasse die Klippenküste – [...] 
Ein flotter neapolitanischer Maler Jerace führte uns schöne 
Schleichwege. Unter den Studien finden sich Felsenmotive für den 
„Pegasus“ mit Kaktus und wildem Ginster, dessen Gelb so köstlich 
auf den grauen Steinblöcken leuchtet, – und griechische Ziegen 
für das „Parisurteil“, deren Rasse sich in Sizilien und Capri er- 
halten hat. Ich war nicht wenig erstaunt, als ich sie nach der 
Rückkehr im Breslauer Zoologischen Garten in noch weit schöneren 
Exemplaren vorfand! 
[…] 
Wir sprachen von den Breslauer Fresken, die er [Böcklin] selbst früher hatte 
malen sollen. […] Wir sprachen nicht mehr über Fresko, wie damals; 
er hatte Kaseinproben auf Cementgrund mit Achat poliert, und lobte 
das als vielversprechend. 
 
Breslau. Mitte April begann die Breslauer Arbeit mit des „Paris- 
urteil“. Die Hildesheimer hatten mir den treuen Helmke, der inzwi- 
schen wegen seiner Freskoverdienste zum städtischen Bauaufseher 
befördert worden war, für den Sommer zur Verfügung gestellt. […] 
Ein eigener Saal stand für meine Studien bereit – die Gerüste 
hatte Direktor Janitsch nach meinen Angaben trefflich herrichten 
lassen. [...] Die große 
Studie zur „Aphrodite“ unter den römischen Pinien, gelangte später 
als Einzelbild abgerundet, in Dresdner Privatbesitz. 
 
XIII, 24  
[1893 Breslau] Ich hatte endlich das  
vollkommenste Material, kam auch den letzten Geheimnissen alter 
Technik, dem „Schlagen“ jeder einzelnen Mörtelschicht u. s. w., auf 
die Spur, und habe seitdem meinem Verfahren nichts mehr hinzu- 
zufügen gehabt. 
[…] Direktor Janitsch sah mich schaudernd auf dem Gerüst 
aus dem Topf zu Mittag essen, wie es dem rechten Wandmaler ziemt. 
[Behrens hat Bildhaueratelier im Museum]  
An Sophie, den 8. Mai [1893]. […] Ich sehe, das ich im Oelmalen zurückstehe –  
man malt nicht ungestraft jahrelang an der Wand! Ehe ich nicht  
wieder reiner Maler bin, bin ich nicht glücklich! 
 
XIII, 25 
Ende September war auch der „Pegasus“ vollendet; 
die ganze Wand verlangte zur letzten Vollendung besonders für das 
Pinien- und Lorbeerdunkel, das vielfach zerschnitten und angeputzt 
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worden war, einige ausgleichende Temperaretouchen. 
 
XIII, 26 
[An Sophie. München den 8. Oktober 1893]  
„[…] Ich traf Stuck dort [in der ersten Ausstellung der Sezession] – er führte mich nachher durch 
seine neue prachtvolle Villa, […] Das ganz im Len- 
bach’s Sinne geschlossene Atelier mit Seitenlicht zeigt den er- 
fahrenen Bildermaler - - für mich wär’s unbrauchbar.  
[…] Der Rathaussaal in Hamburg, den er [Lichtwark] mir 
seit so lange schon vorspiegelt, bleibt aufgeschoben, weil die Ar- 
chitekten dort finden „ich malte Löcher in die Wand.“ Sie werden 
nie kapieren, weshalb dies gerade das Ziel ist, worauf ich mit allen  
Kräften hinstrebe!“ 
 
Carl Gehrts an Prell. Kunsthalle d. 10. Oktober [1893]. Es freut mich doch 
sehr, dass wir in Bezug auf Maccari, dessen Werke Sie nun gesehen 
haben, und über sein bedeutendes Können ziemlich einer Meinung zu 
sein scheinen! Wenn ich ihn in Bezug auf die Freskotechnik mit 
Tiepolo vergleiche, der ihm gegenüber vielleicht die größere Licht- 
fülle und Leichtigkeit der Behandlung voraus hat, so würde ich 
bei Maccari doch mehr geschlossene feste Bildwirkung finden.  
[…] Auf meine Frage wegen Anwendung 
des Umbrasteines für das Probieren der Farben, dachte er „jeder 
andere Stein täte dieselbe Wirkung.“ Mir ist nämlich der Unterschied 
zwischen der auf Umbrastein und der auf den Freskokalk 
gesetzten Farbe zu groß. Ich nehme daher an, daß Maccari sich auf 
Holz oder Papier große Mörtelplatten aufträgt, und schließlich 
kleine, handgroße Stücke herausschneidet? So fix geht’s aber bei  
mir nicht! Nächste Woche beginne ich mit der 5. Lunette die letzte 
Wand. Werde aber wieder vorher Töne mischen – sonst geht es mit 
zu schief. Herzl. Gruß Ihr Carl Gehrts. 
An Schneider. Herrnskretschen, d.11. Oktober. [1893] „Der Oktober wurde 
ganz einsam, in einer Mühle im böhmischen Gebirge zugebracht, mit 
vielen Landschaftstudien für den St. Georg. Wie immer gesundet 
man vor der Natur! Ich treibe mich glücklich im Gebirge herum; der 
Herbst ist herrlich – ich male Schluchten, Felsblöcke, Strudel; [...]. 
XIII, 27 
[...] 
Aber man müßte lebensgroße Studien malen – 
jedes Format hat seine Sprache für sich – das Uebersetzten ins 
Kleine läßt einen Ausdruck finden, der nachher für's Große nicht 
die gleiche Wirkung hat. [...]“ 
 
In Breslau ist Alles so gut getrocknet wie noch nie; wie immer  
erschien im Frühling das Fresko unbezwingbar – im Herbst sieht 
man dann, daß man mit keinem anderen Material so weit gekommen wäre. 
 
XIII, 28 
Lenbach’s Schrift darüber werde ich mit Interesse lesen, weil er sein Schaffen […]!  
Vor Hildebrand’s „Problem der Form“ steht man in Dresden  
vorläufig mit aufgerissenen Augen, in Erwartung eines Urteils. 
 
XIII, 29 
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[Ausstellung aller Karton von Berlin und Hildesheim, aller Skizzen, Studien und mehrerer Bilder im 
neuen Ausstellungsgebäude auf der Brühlschen Terrasse in Dresden. Ankauf von Judas Ischariot 
durch Galerie] 
Aber unser hübscher Garten war uns lieb, und 




Ich ging im Winter auf die Suche nach einem geeigneten  
Garten und einem Architekten. […], bis ich in einem tiefen Hintergarten der Pill- 
nitzerstraße, unweit der akademie, das Gesuchte danf und dort das 
große Atelier nach meinem Sinne bauen ließ, das mir für die fol- 
genden 20 Jahre alle denkbaren Vorzüge bot. 
 
XIII ,32 
Heute Abend sollen wir im Burgtheater […] – ich bin gespannt auf die  
Deckengemälde (Oel auf Leinwand) von Klimt und Matsch; […]. […] 
Munkassy’s Decken- 
gemälde dort [Prell nennt nur „beide Hofmuseen“] ist schlecht, Klimts Zwickelbilder sehr fein –  
aber Oelbilder wirken in Architektur minder gut. […] Die Wiener 
Kunstverhältnisse gefallen mir gar nicht – sie scheinen noch 
eingeschlafener als die Dresdner. 
 
XIII, 35 
[Arbeit am Fresko des St. Gerog in Breslau 1894] Ich ließ 2 
meiner Schüler, Fritzsche und Herrmann mich dort [in Breslau] besuchen, um ihnen 
eine Idee meines Vorgehens zu geben. Herrmann ist der Einzige ge- 
wesen, der später einmal – auch für den v. Bielpreis – Fresko ge- 
malt hat; kein Anderer hat sonst Lust und Courage dazu gefunden. 
 
XIII, 37 
Ich meldete mich in Potsdam zum Bericht, reiste nachts [aus Rom] ab und  
sprach in München über den Ausbau [des Thronsaals im Palazzo Caffarelli] mit Gabriel Seidl, den ich 
sehr verehrte, und 
den auch S. M. schätzte. Er war überlastet, restaurierte eben die 
Burg Hohenzollern für den Kaiser, […]. 
 
XIII, 38 [Brief an Sophie. Berlin d. 9. Juli 1894 Ausmalung Palazzo Cafarelli in Rom] 
„[…] In Allem stimmte Er [der Kaiser] meinen Vorschlägen bei – resp. 
machte solche, die ganz meinen Absichten entsprachen: einem 
neuen Thron – kein Monarchenporträt im Saal – die Decke restaurieren - 
schöne Brokate für die Möbel – Kandelaber – vor Allem 
Marmorwände gemeinsam mit Seidl zu machen, der Ihm recht ist u.s.w. kurz 
Alles, wie ich es vorgeschlagen hatte. 
[…] Daß es – wegen des 
schlechten Mauerwerks in dem antike Marmorbecken mit Renaissance- 
Ziegeln und Trümmern durcheinander verwendet sind – nicht Fresken 
werden können, bedauert er, auch; es wird also Tempera auf Leinwand. 
Das vereinfacht Vieles – wird auch den Dresdnern besser passen, 




An Sophie, den 24. September. „Ich bis soweit gekommen, als ich 
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konnte, literarisch und malerisch, bringe die kleinen ersten Farben- 




An Schneider. Den 30. Oktober. Breslau. „Meine Bilder im Treppen- 
haus hatte noch Niemand gesehn; ich selbser habe kein Urteil 
mehr, doch sind sie brillant aufgetrocknet. Je weniger man berech- 
net & je frevelhafter man sich beim Fresko laufen läßt, desto leben- 
diger wird es. Schade daß ich nun in Jahren nicht wieder daran 
komme, denn es braucht dazu – wie die Alten es hatten- unausgesetzte 
Uebung, um ganz frei zu werden Dafür sind mir aber für die näch- 
sten Jahre die genauen Kartons erspart, und mit dem vervollkommne- 




Ich selbst ging in Dresden im eisigen Atelier trotz Krankheit, 
an die farbigen Entwürfe [für den Thronsaal] im großen Format, die mit äußerster An- 
spannung vollendet wurden.  
 
XIII, 48 
Messel’s bauliche Restaurierung des alten Palazzo 
wurde sehr umfangreich, erstreckte sich bis auf die alten baufälligen 
antiken Fundamente, und schloß auch das Treppenhaus mit ein. Im  
Saale selbst zeichnete er die Täfelung des Mamrosockels, wozu ich  
ihm viele farbige Studien nach alten Sachen an die Hand gab, gestaltete 
die Loggietta fein und streng, und gab dem Plafond die schönen  
Lichtkörbe. […] Seliger ent- 
warf seinen prächtigen, goldenen Thronbaldachin mit dem mächtigen 
Reichsadler und dem preußischen und deutschen Wappenspruch; die 
kostbaren Stickereien wurden von seinen kunstreichen Schwestern 
ausgeführt. Für die Kandelaber erfand Behrens in Breslau […],  
der 4fach in Holz geschnitzt wurde; ein verschlungenes Ge- 
winde bronzener Schlangen trägt in den Rachen die elektrischen 
Glühkörper. 
 
Kap. XIV von Jahr zu Jahr. Danzig 1895. Chronik und Briefe. Berufung nach Wien. Venedig. 
„Polenschlacht“. „Venez. Gesandschaft“. Tirol. Ueber Monumentalmalerei. 
 
XIV, 1 Dresden 1895 
[Pergament für Staatsminister von Nostitz-Wallwitz.] 
Im März [1895] war der Bau des langersehnten neuen 
großen Ateliers vollendet, 12 x 11 Meter gross, 9 m 
hoch, mit einer Galerie, Glashaus im Garten, und zahl- 
reichen geräumigen Schülerateliers […]. 
Durch Leinwände vor profanen Augen ge- 
schützt, habe ich dort alle meine Aktstudien im Garten 
malen können – gegenüber bot die Kgl. Tierarzneischule 
Tiermodell jeder Art – der Gipsgiesser wohnt im Hin- 
XIV, 2 
terhaus, der Bronzegiesser um die nächste Ecke; Elbe und 
Grosser Garten waren zu Landschaftsstudien in nächster 
Nähe. [...] 
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In kürzester Zeit waren die großen Leinwand- 
flächen für Danzig aufgespannt. Das umständliche Kar- 
tonzeichnen, das die Fresken erforderten, fiel weg – 
ich konnte endlich wieder als freier Maler nach der Na- 
tur schaffen, [...]. 
An Schneider. April-Juni. „[...] Die Danziger Leinwände werden eben mit 
Kasein grundiert und stinken mephistisch, […]. Hermann 
übt Fresko, um seinen Bielpreis diesen Sommer auszuführen - 
man muss den jungen ins Maul schmieren, was man selbst 
so schwer erlangte! […]“ 
 
Die Kaseintechnik, die ich für die Bilder gewählt hatte ich bisher noch nicht 
angewendet. Ich verfolgte damals alle malerischen Mit- 
tel, namentlich jede Tempera, deren Kenntnis die empor- 
strebende Zeit nach allen Seiten hin entwickelte, bis 
in ihre alten Quellen und ihre neuesten Finessen, und 
sehe noch heute mit Interesse Versuche und Aufzeichnun- 
gen durch, die spätere Zeiten mit Mühe wiedererwerben 
XIV, 3 
werden; sie finden sich in den beiden Heften „Notizen & Reflexionen“. 
Auf der Mauer ist der Käseleim, (Verbindung von 
Käse und Kalk) nächst dem Fresko das natürlichste und un- 
löslichste Bindemittel. Für die Leinwand bedürfen die 
mit ihm angeriebenen Farben sorgfältiger Behandlung. 
Gerhard in Düsseldorf, der sie zuerst in Tuben in den 
Handel brachte, versetzte sie mit Marmormehl; der Name 
„Kasein-Marmorfarben“ hatte schon an sich monumentalen 
Reiz – sonst aber keinen Nutzen. Ich habe mit dem reg- 
samen alten Praktiker zahllose Briefe gewechselt, viele 
anregende Stunden in mystischen Disputen verbracht, viel- 
erlei Neues versucht und gefunden, um zuletzt dennoch von 
ihm abzukommen, und das reinere Material von Neisch& Co. 
in Dresden zu verwenden. 
Ich notiere für jüngere Kollegen mein Verfahren: 
Die Leinwand, stärkstes Segeltuch soll zweimal 
mit Kasein und Schlemmkreide, dann zweimal mit Zinkweiss 
grundiert und jedesmal gut geschliffen sein. Ich behandle 
Wandbilder – wie die vorliegenden in Danzig – dann ganz 
wie Fresken insofern ich das zu bemalende Stück von rück- 
wärts nass halte. Das dunklere Erscheinen der Malerei 
und erst späteres Auftrocknen ist man bei jeder Wasser- 
technik gewöhnt – die Malerei wird flüssiger, und wird vor 
allem durch den erweichten Grund nochmals gebunden, so 
dass die immer etwas abstäubende Tempera sehr viel fester 
wird, als bei dem üblichen Trockenmalen. Das Vormischen von 
Tönen beschränkt sich gegenüber dem Fresko; man wird 
viel Prima arbeiten. Das Vollenden mit wenig Farbe und 
leichten Lasuren auf dem Trockenen bindet hinreichend, und 
ist leichter auszuführen als auf dem, anfangs sehr schluk- 
kenden, trockenen Verputz des vollendeten Freskobildes.- 
Mein Diener Kehrer führte das rückseitige Benetzen mit grossem 
Schwamm sehr geschickt aus. Es gilt dabei das Herunter- 
laufen von Tropfenstreifen zu vermeiden, weil das in die- 
ser Weise Nassgemalte dunkler und saftiger austrocknet (ein 
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weiter Vorteil gegenüber dem immer staubig trocknenden 
Malen auf trockenem Grunde). Sind Streifen dennoch sicht- 
bar so werden sie mit dem Schwamm, gleichfalls von rückwärts, verwa- 
schen. Bei sehr grossen Flächen, wie in Rom, und nament- 
lich später bei dem 12 Meter hohen Deckenbild im Dresdner 
Rathause mussten Gerüste mit Laufbrettern hinter dem Bild 
dies Nasshalten ermöglichen. 
Der „Polensturm auf Weichselmünde“ wurde im April 
begonnen und Verlief im heitersten frischen Arbeiten; die 
Eindrücke waren von der Reise her noch lebendig, alles 
Kostüm zur Hand, gute Typen fand ich überall auf den 
Strassen; die lebensgrossen Figuren wanderten von den 
Gartenstudien direkt und alla prima auf die nasse Leinwand. 
In der Lust des Kampfgetümmels fügten sich dem alten Ent- 
wurf, der sonst wenig geändert wurde, noch Köpfe und 
Figuren ein, die ich später im Raum – der Gesamtwirkung 
zuliebe – mit grossem Kummer doch wieder herausstrich. 
 
XIV, 4 
Helgoland. An Sophie d. 26. Juni 1895. „[...] 
Ich aquarelliere „Refle- 
xe“ und mache Schipperstudien für Danzig: der Kontrast 
zwischen den Helgoländer Seebären und den venezianischen 
Nobili muss im Rathaus dort amüsant werden. Sie sitzen 
nur nicht gern Modell – höchstens die Alten sind willig.“ 
 
XIV, 5 
Carl Gehrts an Prell d. 29. Juli [1895]. 
„[...] Ich schwitze mordsmässig am vorletzten Bilde meines 
Cyclus, weil die ganze Luft so verändert auftrocknet 
auf 2/3 Fläche blieb das Kobalt, auf dem übrigen die 
grüne Erde aus, so dass eine Hälfte grün, die andere 
viel zu blau ist. Ich schlug das Ganze wieder heraus, 
wobei 14 Tage Arbeit zum Teufel gingen. Ueber die Gruppe 
darunter ist nun das Mörtelwasser gelaufen und leider 
von mir mit dem Schwamm verwischt und trüb geworden. 
Mit zehnfach verdünntem Wasserglas scheint es sich zu 
verbessern. Das Uebrige trocknet sehr hübsch auf – aber 
an den übrigen ca 30 Figuren kann viel missglücken. 
Wie geht es Ihnen? Mich freut es, dass Sie auch am 
Reichstag mittun.“ Herzlicht ihr 
Carl Gehrts. 
 
[…]; indessen waren die beiden grossen Bilder hin- 
tereinander doch zu viel geworden – die Kräfte waren wie- 
der zu Ende – und allerlei malerisch Wichtiges von Stu- 
dien fehlte zum vollen Abschluss. So liess ich die 
fertige Untermalung stehen – der Polensturm kam auf die 
Dresdner Ausstellung, & Malkasten und Studienbretter 
wurden gerüstet um in Tirol und Venedig neue Frische 
und vor allem gründliche Landschaftsstudien für die Caf- 
fanellibilder[sic!] zu suchen. 
 
XIV, 6 
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Die Eiswelt packte mich so überwälti- 
gend, dass ich 4 Tage in der Hütte [Schaubachhütte] auf's Primitivste kam- 
pierend oben blieb und bei Sturm und herrlichstem Wol- 
kengewühl eine ganze Anzahl brauchbarer Studien erbeu- 
tete, die mir später schätzbare Dienste leisteten. Es 
handelte sich für mich nicht um sogenannte „Bildmotive“ 
sondern wie immer um sachliches Festhalten der verschie- 
desten Momente in den verschiedensten Stimmungen, um 
eine klare Vorstellung von Felsbildungen, Lüften, Spie- 
gelungen und Kontrasten zu gewinnen und später frei 
damit schalten zu können. Ich griff also alles auf, 
ohne irgend bestimmt Passendes zu suchen, was man ja 
ohnehin nie findet. Studien sollen nicht „Mittel zum 
Zweck“, sondern „Selbstzweck“ sein, nicht Naturszene, 
sondern Naturerscheinung in einem bestimmten Augenblick; 
ich habe selten zweimal an einer Studie gearbeitet, meist 
jede in einem Zuge nur auf das Wichtigste hin mit äus- 
serster Anstrengung, nicht blos[sic!] malerisch andeutend, son- 
dern sachlich vollendet, mir zu eigen zu machen gesucht. 
Studienmalen heisst Auswendiglernen. Die Ausbeute war 
gross – zuletzt gab Sophie selbst, in einem stillen Al- 
pentümpel sich spiegelnd – noch ein reizendes Vorbild 
zu einer der Schwanjungfrauen. 
 
XIV, 7 [Aus Briefen an Sophie. 1895. Klausen.] 
„Es finden sich grösse- 
re Studien zu Stromschnellen und Wasserstürzen über blan- 
ke oder moosige Steine, Birken von Felswänden und schöne 
Weiden am Fluss – – alles für den „Caffarellifrühling.“ 
[Bozen] 
„Ich schrieb Dir, dass neulich Abend, als ich 
ganz versunken an der Bachstudie malte, Freund Koenigs 
mich plötzlich von rückwärts auf die Schulter klopfte, [...]. 
XIV, 8 
[...] 
Hier ist an Arbeit kein Gedanke – nur an Lebensgenuss 
[...] – ohnehin 
habe ich keinen Fetzen Pappe oder Leinwand mehr. Wie 
schnell sind drei schöne Tage verrauscht!!“ 
Venezia. 
„Endlich das letzte Entscheidende für Danzig gefunden, [...].  
[…]; ich 
ziehe mit einem kleinen Malkasten, auf dem Daumen zu hal- 
ten, herum, wie ihn die unzähligen pittori und pittricen 
hier haben – er ist mir sehr nützlich. Für den Caffarel- 
li find ich das Köstlicheste überall – [...]. 
XIV, 9 
Gestern verbrachte ich ein paar inte- 
ressante Stunden dort [im Museo Civico, Venedig] mit dem alten Direktor und Restau- 
rateur Botti, der auch viele alte Fresken meisterhaft 
hergestellt hat. Lauter Handwerkskniffe verhandelt – er 
weiss und kann viel. Sehr lehrreich waren mir seine De- 
monstrationen der alten Tafeltechnik – der festen, tempera- 
artigen Untermalung, und namentlich des späteren Lasie- 
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rens mit Mumie, dem Verdaccio der gebrannten Terraverden mit 
Ultramarin, und der transparenten Farben, die mit dem Ballen des Dau- 
mens aufgerieben worden seien, worin das Verfahren der 
Venezianer seine besondere Berühmtheit gefunden habe. 
Mir wurde ganz sehnsüchtig dabei – unsere Zeit hat der- 
gleichen völlig vergessen und doch Liegen alle Wunder 
der Malerei in diesem geheimnisvollen Kontrast von Durch- 
scheinendem und Opaken! Wäre ich nicht für Jahre an die  
Wand gebunden, wie wundervoll wär’s sich ganz ins Rein- 
malerische zu verlieren! […]“ 
„Heute in der Loggietta gemalt. Man tritt fester 
auf, wenn man die Quadern des Markusplatzes betritt – […].“ 
 
XIV, 10 
Das Venezianische Bild schritt mit den neuen Studien kräftig 
vorwärts, in höchster Lust des letzten Vollendens. 
 
Danzig. An Sophie, d. 4. Dezember [1895] „Venedig ist noch 
etwas weich, aber wirksam in den Massen: ich retouchiere 
hier noch allerlei – im Atelier sieht man's nicht so – es 
ist eine grosse Sache um das Vollenden an der Wand; für 
die römischen Bilder werde ich viel für die Arbeit an Ort 
und Stelle übrig lassen.“ 
 
[XIV, 14–17 geplanter Artikel zum Thema Neuere Monumentalmalerei und zu Gedanke u. Stil] 
 
XV von Jahr zu Jahr. Rom. Palazzo Caffarelli. 1896–1899 (Juni). Chronik und Briefe. „Frühling“. 
„Sommer“. Porträt König Albert. Aufenthalt in Konstanz. Sibyllenort. Kaiserbesuch. Laboe und Kiel. 
Bornholm. Meisteratelier in Berlin. Ausstellungen in Dresden und Leipzig. „Winter“. Einzug in 
Loschwitz. Ausstellung der Rombilder, Berlin. Germania. Skizze zu Albertinum. Rom. Gossensass und 




Unmittelbar nach der Rückkehr von Danzig war im Ate- 
lier die riesige Leinwand zum „Frühling“ für Rom aufgebaut, 
präpariert, grundiert und geschliffen; ich sprang ohne einen 
Tag Pause in die neue Arbeit. Zum Karton war kein Platz mehr 
übrig – ich wollte ihn, wie in Danzig, umgehen, ohne zu be- 
denken, dass nackte Figuren doch mehr Ueberlegung verlangen 
als kostümierte, und ging mit Kohle auf der Leinwand vor. Die 
grosse Architektur wurde aufgeschnürt; sie machte Mühe, da 
erst im Grossen alles Gliederung genau festgestellt werden 
konnte; […]. Im Februar war das Portal mit der Norne, die dem 
Riesenhaupte Mimir’s lauscht, als dunkle Bronzegruppe hinge- 
setzt – der Marmorcharakter der Architektur mit den Cartou- 
chen und Hermen, dem Gold der Reliefs, und den riesigen Atlan- 
ten nach vielem Versuchen, aber mit brennender Lust, bestimmt; 
das übrige Bild im Rohesten angetuscht. 
[Kaiser wollte zu Besuch kommen, Prell stürzte von Leiter und brach sich Knochen in rechter Hand, 
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[…] 
Im übrigen ist nichts zu lernen; die Leinwände 
sind alle mit Bleiweiss eingeklebt (marouflé). Puvis 
laxes Andeuten, namentlich an Händen und Füssen, wirkt 
modern auf den Salon – im Raum aber wie eine Festdekoration. 
[…] 
Während meines langen Fernseins hatte ein 
Berliner Freund, Carl Schirm, die Landschaft des „Früh- 
lings“ nach meinen Studien weitergeführt; ich konnte sogleich 
die grossen Studien zu den Schwanjungfrauen im Atelier- 
garten malen – in der Sonnenstille eine schweigsame Lust! 
 
XV, 4 
Dresden. An Sophie. Juli [1896]. „ Die endlich versöhnte Norne hat mir zwei schöne Modelle 
geschickt, mit vollen Haar wie ich's brauche; eine 
junge Frau kam, die ihren Namen nicht sagen wollte, „sie 
hätte solche Liebe zur Kunst, und ihr Mann auch.“ und die 
jedes Geschenk ablehnte; ihr herrliches Blondhaar hüllt 
sie ganz ein, wenn sie im Grase, im stillen Garten zu den 
Anrufenden, Armhebenden, sitzt. Die andere ist die norwe- 
gische Reisebegleiterin einer Dame, die sie in Geldverle- 
genheiten hier zurückgelassen hat – mit einem Rothaar bis 
zu den Knien, und den schönsten Gliedern. Auch sie geht 
ohne weiteres gern mit in den Garten.“ 
[...] 
Die Studie der einen 
ist im Besitz meines Freundes C. Schneider, Leipzig – die 
der Norwegerin wurde später weiter entwickelt und ist un- 
ter dem Namen „Wiesenquelle“ jetzt Eigentum des Herrn A. 
Hoffmann, Neugersdorf. Für jetzt hatte ich meine 3 Schwan- 
jungfrauen, in grossem Strom arbeitend, bald beisammen, 
und mit Ende August mein Bild samt den beiden Götterjüng- 
lingen und ihren Rossen, die in gleicher Weise im Garten 
entstanden, im wesentlichen vollendet. 
[...] 
Ich reiste jetzt vor allem zu den Meinigen, und 
wir verlebten im reizenden Laboe an der Kieler Bucht 3 
idyllische Wochen; [...]. 
[...], Baden und Segeln mit 




Diesmal wollte ich einen durchgearbeitetenen Karton. 
[…] 
Die ganze Fläche [des „Sommers“] von 14 Metern Breite in da Ate- 
lier zu zwängen, war unmöglich. Nach Kämpfen mit dem Ku- 
ratorium des Kunstvereins, das über mein unerhörtes Ansin- 
nen auf den Rücken fiel, wurde mir der neue Ausstellungs- 
saal auf der Brühlschen Terrasse zur Ausführung der Arbeit 
überwiesen, und die zahlreichen, gründlichsten Studien 
füllten nun den Winter und fast das ganze folgende Jahr 
aus. Im eigenen Atelier entstanden daneben die beiden 
Wandteile mit den grossen Bronzegruppen aus der Baldursage, 
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bei deren technischer Behandlung ich mich vielfacher und 
mühevoller Versuche erinnere. 
 
Carl Gehrts an Prell. Düsseldorf, d. 31. Oktober [1896]. 
„Komme mal wieder in Freskonöten zu Ihnen. Auf  
meinem letzten Bilde haben sich auf den schwarzgekleideten 
Figuren beim Afutrocknene helle glasige Flecke gebildet, 
die sehr hart anzufühlen sind und beim Anfeuchten nicht 
dunkler werden. Was nehmen Sie als Ursache davon an? 
Soll ich sie mit Tempera, „Asphales“ oder Kasein überarbeiten? 
Vor allem, welche Farben nehmen Sie für Schwarz auf 
den nassen Mörtel? Darf man vielleicht gewisse Farben 
nicht damit mischen? Ich habe es z. B., je nach der ge- 
wollten Nuance, mit Kobalt, Ultramarin, caput mortuum oder 
gebr. Umbra – die Lichter natürlich noch mit feinem, ge- 
kochtem Kalk – gemischt. Sollte kobalt, gegen das Maccari 
misstrauisch ist, sich nicht mit Schwarz verbinden? Bitte 
beantworten Sie mir das doch! […]  
XV, 6 
[…] Eigentlich hätte ich alle meine Lünetten 
Nur braun in braun auf Goldgrund malen sollen. […]“ 
 
XV, 9 
Meine Frau fand auf der Brühl‘ 
schen Terrasse den Karton zum „Sommer“ für Rom fertig, auf 
die Leinwand übertragen, und das Bild selbst schon in gros- 
sen Zügen farbig angelegt. Hand in Hand damit waren Seli- 
ger’s Arbeiten am Thron und Behrens‘ Vorarbeiten für  
die 4 grossen Kandelaber fortgeschritten. 
 
XV, 10 
An Dr. Janitsch. Februar. [1897]  
„Bin mitten im „Sommer“bilde. [...] 
Male noch 
Studien und hoffe bald über die Leinwand herzufallen. […] 
Nebenbei muss ich in der Gale- 
rie wirken – man hatte das hübsche alte Kabinet der Sixitna 
aus Schnorr’s Zeiten in hellgrau mit Goldleisten verschönert – nun soll ich‘s 
mit einem Dekorationsmaler wieder in Ordnung bringen. Corraggio!!“ 
 
XV, 16 
Mein Bild blieb den Oktober über im Saale ausgestellt. 
[...] Da ich 
für das „Winter“bild notwendig noch Studien von bewegter See, 
Felsklippen und nordischen Charakter brauchte, fuhr ich aufs 
Geratewohl nach der Insel Bornholm, von der ich nur wusste, 
dass zu den Zeiten der Edda dort „25 Seekönige“ gehaust hat- 
ten. 
 
An Sophie. Bornholm. D. 14. Sept. [1897] 
„Ich male Birken und See – ein wunderbares Wetter und 
glänzende Herbstsonne, das Meer glatt und spiegelnd – gar 
nicht seemässig wie ich es brauche. 
[...] 
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Alle Formen sind winzig; in einem Miniaturwäldchen 
mit blauen Epheuteppich stehen die wildesten kleinen Erlen 
und Birken – dahinter sieht das blaue schimmernde Meer mit 
den sonnigen Felseninseln wie ein Stückchen Griechenland aus. 
Abends ragen die Klippen aus der schwarzen Spiegelung der 
Küste, mit wenigen kalten Glanzlichtern vom Meer her, un- 
heimlich aus den weissen Schaumflecken auf – ich werde sie 
nur vom Wasser aus malen können. 
 
XV, 17 
An Sophie. Bornholm 1897. d. 21. September. 
„Aber man wird toll und blind im Sturm; ich war erst mit dem 
kleinen Studienkasten draussen, viele Momentskizzen gemacht - 
dann hab ich mich, halb im Wasser, zwischen den Steinen fest- 
gebunden, das Malbrett zwischen die Füsse geklemmt, die 
Sturzwellen gingen über Malkasten und Malerei her – gelegent- 
lich klebte der Sturm mit die Palette ins Gesicht – und be- 
sah ich die Arbeit, war's eine Orgie von Kremserweiss. An 
mir selbst kein trockener Faden mehr – jetzt liegt alles im 
Backofen zum Trocknen. Aber 2 Studien erobert, die ich brau- 
chen kann – das stärkt das Herz wieder! 
Ich musste neue Leinwand holen, ging im Regen über 
die einsamste Hochebene, vorüber an der uralten Oesterlars- 
kirche, [...]. […] 
Im Fischernestchen 
Rönne fand ich, was ich brauchte, und in dem kleinen Hafen 
dazu die prachtvollsten alten Fischerköpfe. –“ 
D. 30. Sept. „Endlich wieder strahlende Stille über dem Meer. Ich 
habe ein Bild inzwischen gemalt, das noch nass an Dich ab- 
geht. (Besitzer Dr. Eisig, Chemnitz) [...] 
Ich habe 10 gute Sturmstudien hinter 
mir. In dem kleinen „Paradiestal“ stehen senkrechte Fels- 
wände hinter fleckigen Erlen reizend in der Dämmerung, draus- 
sen senken sich die Wellenflächen von brauner Haide und Felsblöcken 
zu den stillen Sphären ninunter [sic!]; gemalt sieht all die Klein- 
heit gross aus.“ 
 
XV, 18 
An Sophie. Bornholm. d. 13. Oktober [1897]. 
„Regengüsse und Hagelstürme – aber ich kann aus dem 
Fenster die prachtvollsten Wolkenkämpfe malen.“ 
 
XV, 19 
Mein verehrter Meister Gussow hatte sich in Pasing 
ein neues Haus gebaut, um auf neuen Fundamenten „eine zweite 
künstlerische Laufbahn zu beginnen“ wie er sagte. Er arbeitete in seinem 
Laboratorium, von seinem Bruder, dem Oberleutnant a.D. 
Fritz Gussow unterstützt, eifrig an technischen Problemen, 
z. Zt. an seiner „Thonerdeseife“, die alle Vorzüge der Tempera 
XV, 20 
mit denen des Oelmaterials verbinden sollte; gewisse Stellen 
in Tizians Korrespondenz, die von häufigen Alaunlieferungen 
berichtet, veranlassten ihn zu der Annahme, dass auch der gros- 
se Venezianer das gleiche Verfahren angewendet habe. Gussow's 
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später hinterlassenes Buch gibt nähere Aufschlüsse darüber, 
doch hat er darin – wie ein Drache, der seine Schätze hütet - 
vielerlei noch verschwiegen, was ich bereits von ihm gehört 
und gelernt hatte. […] 
Gussow kämpfte gegen Lenbach‘s Altmeistertheorien & versuchte 
Sich der Secession zu nähern; […]. 
 
Dresden. November. 
[…], und ging vorerst an die Germaniawand, […]  
Zur thronenden Mittel- 
figur und zur dunklen Bronzestatue der Gerda („Abundenta 
terra“) hatte sich ein ungewöhnlich schönes Modell mit fei- 
nem, strengen Kopf, reichem goldblonden Haar und den herr- 
XV, 21 
lichsten, üppigsten Formen gefunden, das mir schon zu den 
schwierigen, bewegten Stellungen der Walküren, stundenlang 
regungslos aus dem harten Leistenrücken des Modellpferdes 
reitend, mit momentanen Verständnis und grösster Hingabe ge- 
dient hatte. Sie ist auch auf vielen meiner späteren Bilder 
zu erkennen und gelangte von jetzt ab zu einer gewissen Be- 
rühmtheit; selbst der Kaiser, der sie einmal in Berlin in 
Geyger's Atelier unvermutet überrascht, und an ihrem schlag- 
fertigen Mutterwitz sich amüsiert hatte, verfehlte noch nach 
Jahren nicht seine humoristische Frage: „Was macht denn die 
Rosa M....... aus Krimmitzschau?“ […] 
Bei der Steinarchitektur  
der Nischen und Säulen, den goldenen Kränzen und Cartouchen  
etc. leistete ein Schüler Seliger’s, Petersen, ander Hand  
der venezianischen Studien eifrigen und zuverlässigen Beistand. 
Der grosse, sehr vollendete Karton des mittelteils hat später  
dauernd die Hauptwand meines Atelirs eingenommen; der Rest  
der Architektur mit seinen Goldrefliefs der Stromgötter u.s.w.  
wurde in Rom direkt auf die Wand gemalt. 
An Janitsch d. 20.Dez 1897 
„Dieser Teil der 
Arbeit ist ein reinster Genuss – ich bedauere nur, dass die 
grossen Leinwände später zum Transport aufgerollt werden müs- 
sen, so dass die „ultima mano“, auf die so viel ankommt, erst 
in Rom angelegt werden kann. [...] 
Zwischen die- 
sen Arbeiten durch schlingen sich schon die ersten Modellstu- 
dien für den neuen „Winter“, der jetzt in Bornholm seine male- 
rischen Fundamente gefunden hat.“ 
 
An Schwester Aline. d. 12. Januar. 1898 
„Jetzt ist er [Heinz, Prells Sohn] stolz und 
glücklich, dass ich seinen grössten Frosch als Modell zu mei- 
nen Wassermännern brauche – es ist unglaublich komisch, wie 
das gefleckte nervöse Scheusal senkrecht in seinem Wassertopf herum- 
tritt und bei jedem Klappern des Pinsels zusammenzuckt. 
In aller angespannter Arbeit will der Oberbürger- 
meister ein grosses Bildnis vom König für das Rathaus haben, 
zur Feier des Regierungsjubiläums. […]“ 
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XV, 23 
An Vater. d. 15. April1898 
„Die letzten 3 Wochen waren ganz unserem König ge- 
widmet. Nach so langer Unterbrechung wieder rein vor der 
Natur zu stehen, zu arbeiten wie bei den Studien und von 
vornherein zu vollenden ohne langes Vorbereiten und Berechnen, 
ist mir immer von neuem ein Gesundbrunnen, und die eigent- 
lcihe Lust an der Kunst. Man muss nur den Kopf neu dazu- 
einstellen – denn so viel das Bildermalen fürs Wandmalen nützt – 
umgekehrt ist es nicht das Gleiche, im Gegenteil! [...] 
Ich machte eine Anzahl Patellstu- 
dien, um ihn ganz zu erfassen – nachher kam das Ganze in 
einem grossen Wurf.“ 
 
XV, 24 
[…] Meine Rathausbilder [in Hildesheim] fand ich gut zusammengewachsen, und tiefer 
in der Farbe geworden, namentlich gegenüber den letzten Case- 
inbildern für Rom. 
 
XV, 25 1898 
Anfang Juni war auch das „Winter“bild vollendet, 
und wurde mit der Germania und vielen Studien im Atelier 
ausgestellt. Ganz Dresden kam in den stillen Garten; am 
ersten Tage begleitete zum ersten Male auch die gütige 
Königin den König; [...].   
 
XV,26 
Die Bilder waren inzwischen auf Riesenrollen aufgewickelt worden, zum Trans- 
XV, 27 
port nach dem Berliner Ausstellungspalast. Ich traf mich 
dort, während sie aufgebaut wurden, mit Messel und Behrens 
zu vielem vorbereitendem Beschliessen. 
 
An Sophie. d. 27. Juli. Berlin 1898. 
„Ich brauche diese Woche vollauf zum Vollenden. 
Hier im grössten Saal der Ausstellung ergibt sich erst der 
volle Ueberblick, es fehlt noch überall; zum Glück ist der 
Kaiser noch in Homburg. An der Decke wird das Velarium ge- 
spannt – es ist ein ruhiger dunkler Ton für die farbi- 
gen Bilder nötig. In all dem Lärmen arbeitet Petersen an 
der Architektur herum, die Bronzen werden noch dunkler. 
Schirm ist mit hier, retouchiert an der Landschaft und ist 
mir mit seinem unbefangenen Auge sehr nützlich überall. 
Ich fahre auf allen 4 Bildern zugleich herum – es ist viel 
Ueberflüssiges zu beruhigen. Im „Sommer“ ist ein ganzer Eis- 
riese, und die grüne Eisspitze aus Trafoi weggefallen. 
Nichts ist herrlicher, als etwas völlig Durchgebildetes 
nur mit wenigem noch zu steigern, und es nützt dem Ganzen 
fabelhaft. Aber jeder Einzelne will was von mir wissen, 




genaueste wurden die Massregeln zur Ueberführung der Bilder 
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[mit dem Kaiserpaar] besprochen; der anwesende Minister wurde mit der Beschaffung 
eines eigenen, wegen der Länge der Kisten besonders herzu- 
richtenden Wagons mit allen Schutzvorrichtungen beauf- 
tragt. Die Bilder reisten jedenfalls 
„fürstlich“ und kamen ohne Beschädigung über die Alpen. 
 
XV, 29 
Holland. 1898. An Sophie. 
„[…] Bei Porträts, die bei- 
einander hängen, ist das sehr zu sehen; moderne sind stu- 
dierter – sicher ähnlicher – aber das Ueberzeugendere der  
alten liegt in dem nachdrücklichen, logischen Aufbau - -  
es ist eine Technikfrage. Das ist mir nie so klar gewesen; 
es liegt im Prinzip dieses simplen, planmässigen Vorgehens. 
Mit Gouache wollte ich jedes kopieren; sie haben gegeben 
Weg mit ihrem Material; es taugt auch nichts, wenn sie 
damit auf freie Luft ausgehen, das könnten wir besser heu- 
te. Aber für Vieles müsste man ihr Verfahren wiederfinden; 
es lässt sich auch finden; hoffentlich erlebt man’s noch! 
Der „lachende Page“ von Franz Hals mit der Guitarre 
ist himmlisch – und so fabelhaft simpel! Man wird zum Farb- 
stoff sehr wenig Bindemittel reiben dürfen, namentlich das 
Weiss sehr dicht halten müssen – immer auf der Basis der 




[Besuch in Flandern] An Sophie. Antwerpen. d. 28. August 1898. 
„[...] Dort [in Holland] die besseren 
Maler – hier von Anfang an alles monumental und von grossem 
Zug; von Massys bis Jordaens eine Entwicklung – – und auch 
nur eine Technik. Immer auf Holztafeln, ganz dünn wie 
Aquarell oder Firnislasur über starkes Impasto, unglaublich einfach heineinge- 
zeichnet oder gedeckt – wie Böcklin, oder meine alte Art. 
Es handelt sich nur um deckenderes Weiss für uns, und 
viel dünnflüssigere Lasuren; die Modernen hier, die ebenso 
zu malen versuchten, erleben, dass das Wachs in den neue- 
ren Farben alles kurz und klein reisst.“ 
 
XV, 31 
Der Textband wurde einem jungen Berliner Kunst- 
schriftsteller F.H. Meissner übertragen, der sich durch ei- 
nige glückliche Monographien bekannt gemacht hatte; die 
zahlreich dazu benötigten Reproduktionen von Studien und 
Skizzen, ca. 60 Blatt, waren noch zusammenzustellen und zu 
überwachen. [...] 
Endlich wurden die Entwürfe und Studien, die 
inzwischen bei Schulte in Berlin ausgestellt gewesen ver- 
packt, die Kisten mit Farben und Material expediert, in 
Berlin die Verhandlungen mit dem Kupferdrucker Angerer 
beendigt, und in Dresden die Handwerker angeworben, die 
mir folgen sollten, sobald in Rom alles bereit war. 
[...] 
Am 17. November traf ich mit den Bilderkisten dort 





Natürlich fehlte es auch nicht an übereilten Mass- 
nahmen, ein unzweckmässiges Riesengerüst musste sogleich 
wieder abgebrochen und durch eins jener leichten Gestelle 
ersetzt werden, wie die römischen Handwerker sie so ge- 
schickt bauen. […] 
An Sophie, den 19. November [1898]. „[…] 
Noch zerbreche ich mir den Kopf, wie ich die Marmor- 
Verkleidung der unteren Wände zustande bringen soll 
Messels allgemeine Einteilung ist nicht übel; aber auf 
seine Idee, sie in dem billigen Stuccolustro ausführen zu 
lassen, gehe ich in keinem Falle ein. Ich habe für die  
Mittelwand Täfelungen aus farbigem Marmor im Sinne; aber 
echtes Material ist – abgesehen von den Kosten – zu schwer 
für den leichten Bau des Oberstockwerks – und den Gips 
des üblichen dünnen Stuckmarmors wünsche ich mir ebensowenig 
XV, 33 
für einen monumentalen Raum; jeder Kundige sieht ihm die 




[…]; ich malte 
inzwischen in unserem Saale eine grosse farbige Skizze 
der Marmorwand, wie ich sie haben will, und heftete sie  
an die Wand; die Arbeiter stehen dabei und werden ganz 
feurig und tatenlustig, aber erklären in drei Monaten 
könne man so etwas nicht zustande bringen. Bei alledem 
spukt mir die Arbeit für das Albertinum nebenher im Kopfe 
für die ich unendlich viel dabei lerne; die Stucchi frei- 
lich passen nicht in die dortige Architektur, die wegen 
der Fresken ruhig und klar betont bleiben muss; aber in 
der Loggia wäre für sie, oder für Mosaiken, vielleicht 
Platz. […] 
Es ist prachtvoll, den alten 
Tischlermeister Klaus, der nur Dresden und Berlin kennt,  
hier zu sehen; […]. Der trockene Dekorationsmaler Sterz be- 
lehrte ihn dann, […]. Die zwei Leute sind aber ruhig und zuversichtlich, und setzen 
sich unter den 20 durcheinander schreienden Italienern 
im Saal gleich in Respekt.“ 
 
XV, 35 [Anbringen der Gemälde in Rom] 
Allerdings kannten sie unser bewährtes Verfahren nicht, das 
schon in Dresden vorüberlegt und ausprobiert worden war; 
Klaus brachte eine Tonne unseres vortrefflichen Gerhard'schen 
Harz-Roggenkleisters mit; die italienischen Arbeiter, gewandt wie Ka- 
tzen, handwerklich geschickt als Erben uralter Kunstübung, 
erwiesen sich auf den leichten Gerüsten als vorzügliche Ge- 
hilfen. Ich setze das Vorgehen für unerfahrene Kollegen 
kurz auseinander: Die Oberkante des Bildes wurde mit der 
Bildseite an ein hochkantstehendes Brett geheftet; die Wand 
zweimal mit Oelfarbe gestrichen und gefirnisst, nach dem 
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Trocknen mit dem steifen Harzkleister eingespachtelt. Dann 
das freihängende (nicht gerollte) riesige Stück Leinwand mit 
Kloben wie ein Theatervorhang an der Decke hochgezogen, und – 
nur um die Brettstärke von der Wand entfernt – mit äusser- 
ster Genauigkeit und Bequemlichkeit vor der Wand gerichtet, 
bis die Architekturen auf den Millimeter zueinander klappten. 
Dann sanft von der Mitte her angedrückt – auf einem überge- 
legten grossen Nesseltuch mit Bürsten glatt gestrichen - 
zuletzt die Ränder mit heissem Eisen festgebügelt. 
[…] 
Das Winterbild gab besondere Schwierigkeiten, weil 
es der Loggia entsprechend vielfach eingeschnitten werden 
muss, was viel Zeit wegnahm. Der Abend kam heran, und es 
wurde geradezu dramatisch – das Material ging zu Ende –  
aber Klaus fand überall Auswege, wir zündeten soviel Kerzen 
an als der Palazzo aufbringen konnte, und nach Mitternacht 
sass auch dieses Bild ohne die geringste Blase oder Falte. 
 
XV, 36 
Der Marmorista heisst Pompeo, der Maurer 
Cesare und der Aufwärter heisst Augusto – mit solchem Tri- 
umvirat wird’s auch weiter gut gehen. […] 
Aber ich sehe auch, wie viel schöner, einfacher, wirkungs- 
voller wäre all das in Fresco zu machen gewesen – man macht 
viel zu viel Einzelheiten, wenn man nicht von vorneherein 
an Ort und Stelle arbeitet. 
 
XV, 38 
Als ich in der Sylvesternacht erst spät nach Hau- 
se kam, fand ich eine 4 Seiten langen Brief aus dem Zivil- 
kabinett des Kaisers: „Der Rückenakt der einen Walküre, bezw. 
dessen Verlängerung nach unten, in der Mitte des Sommer- 
bildes sein unaesthetisch und zu übermalen; die Skizze der 
neuen Figur sei vorher einzureichen.“ […] 
Ich baute einen eingehenden Imme- 
diatbrief, bat um Gnade: die Aenderung sei technisch un- 
XV, 39 
möglich - würde den Eindruck verschlimmern – […]. 
Ich könnte keine Opernwalküren 
mit Röckchen anbringen, oder mein eigener Carlo Maratta 
werden. […] – aber Schluss war; 
S. M. habe Abstellung des Aergernisses versprochen – […]. 
[…] und machte einige weisse Pastellstriche, die ein Gewand 
andeuten konnten und vor meiner Abreise wieder abgestäubt 
wurden. Die Angelegenheit ist nie wieder erwähnt worden. 
 
XV, 41 
Noch während die Arbeiter im Thronsaal wirt- 
schafteten, hatte ich begonnen die letzte Hand an die Bil- 
der zu legen; ich sah sie im endgültigen Raum mit neuen 
Augen, konnte die Stimmung jedes einzelnen in sich und im 
Kontrast mit den übrigen zusammenfassen und steigern. Auf 
der festaufliegenden Leinwand behandelte sich die Kasein- 
tempera noch angenehmer als bisher, und wurde durch leichte 
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Lösung des darunterliegenden Klebstoffes besonders fest ge- 
bunden; namentlich der „Winter“ machte noch viel Arbeit, und 
die Architektur der Germaniawand, die Sterz inzwischen ge- 
malt, wurde durch Cartouchen mit Goldreliefs der Stromgöt- 
ter, Festons, Masken etc. vollendet. Ich war im schönsten 
Stadium aller Malerei, dem Vollenden im Raum und im Ganzen, 
voll höchster Anregung und innersten Glücks. 
 
XV, 42  
Nach meinem Abendsüppchen bei Sora Vitto- 
ria und und einigem todmüden Lesen war ich gegen 11 Uhr nachts 
wieder im Saal, wo Pompeo Boggio unermüdlich, oft bis 2 Uhr 
nach Mezzanotte, an den Marmorschranken arbeitete. […] 
Die Schranken waren mir jetzt das Wichtigste 
neben der Malerei. Zu echtem Marmor hatte ich kein Geld. 
Mit der alten Lust an allem Technischen hatte ich mit einem 
alten Spezialisten Stuccolustroproben versucht. Er malte sie 
alfresco, überstrich mit Seifenlösung und bügelte die 
nasse Fläche mit heissem Eisen – ein degenerierter Nach- 
klang des antiken Verfahrens, das Vitruv vergessen hat, voll- 
ständig zu schildern, immerhin wurde mir die Anregung für 
späteres erfolgreicheres Versuchen, auf das ich zurückkomme wichtig. Für jetzt war 
das Resultat unbrauchbar – die Proben, nach dem Trocknen mit 
Wachs und Terpentin abgerieben, blieben speckig und ordinär. 
[Stuckmarmor aus Gips von stuccatore Cavaliere Boggio zu teuer] […] 
[…], jetzt wollte er [Pompeo, Neffe des stuccatore] in den Ueberstunden und des 
Nachts für geringes Geld, nur voll Feuer für die Sache, ein 
Altes Verfahren in Anwendung bringen, das ein Principe 
Cignani vor Jahren hatte neubeleben wollen. Die Absicht 
war missglückt – aber Pompeo war unter den Arbeitern gewe- 
sen und hielt sie für lebensfähig. Er nannte das Material 
„Marmoridea“, Gebrannter Gips, bezw. ein alabasterartiger 
Gips aus Livorno, wird wie er mir beschrieb gemahlen und gebrannt. Dann kommt 
Er in ein Bad von aqua silice (bestehend aus Caolin 1/3, 
Potasse 2/3, 5gradige Schwefelsäure 2/3, um den schwefel- 
sauren Kalk mehr zu härten. Die zementartige weisse Masse wird 
gerührt, und bleibt dann 48 Stunden ruhig liegen. Hierauf 
getrocknet und nochmals gebrannt; endlich gemahlen, gesiebt, 
und wie Gips mit Wasser angemacht. Es gibt einen Intonaco, 
der auf Puzzolanogrund aufgetragen, klingend hart wird, und 
sowohl mit dem Meissel zu bearbeiten, wie auch den Marmorpo- 
lituren (Schleifstein, dann Bimstein, Schiefer, Agat und 
endlich Lammknochenasche) spiegelblank zu polieren ist. 
Ich war entzückt von den Proben. Sie erinnerten 
an das „opus sectile“ der Alten und an die „Pietra agliata“ der spä- 
ten Renaissance und des Barock, doch mochte die Tradition 
auch noch viel weiter zurückliegen. […]  
Pilaster und Flächen wurden aufgezogen, die Capitelle ge- 
formt und nachgemeißelt wie beim Marmor. Die Politur wur- 
de wundervoll – namentlich war es mir ein besonderes Ver- 
gnügen, in gewissen grossen Platten, die wie beim Stuckmar- 
mor mit Farben eingeknetet wurden, ganz unsagbar köstliche 
Marmorarten, „wie es sie gar nicht gibt“ zu erfinden; […]. 
 
„Annalen meines Lebens“ 
912 
XV, 43 
Tagsüber trug Boggio die reiche Stuckvoûte im Kai- 
serzimmer mit einer uns unbekannten Leichtigkeit aus gros- 
sen Leimformen direkt an Ort und Stelle an, ohne irgend der 
Eisen und Klammern, mit denen in Deutschland die schweren 
Formen mühsam befestigt werden, zu bedürfen; und als er auf 
dem Fischmarkt eines Tages einen verlockenden kleinen Thun- 
Fisch erbeutet, formte er mir auch diesen, alle Flossen in  
natura daran lassend, so geschickt ab, dass die Dresdener 
Gipsgiesser Kopf davor standen. Er wurde mir für den Delphin 
meiner Aphrodite wozu ich ihn verwenden wolle, später das 
brauchbarste Vorbild; […]. 
 
XV, 44 
Auch Virginio Monti kam, mit dem ich 
vor fast 20 Jahren die ersten Freskostudien gemacht; […] 
An einsamen Abenden besuchte ich wohl den Archäolo- 
gen Prof. Hülsen, […]. Er gab mir Quel- 
lenschriften über die Entstehung des Caffarelli, und schenkte  
mir gegen eine Skizze schöne alte Ausgaben des Serlio und des 
Padre Pozzo, letztere eine Fundgrube aller künstlerischen 
Weisheit der Barockzeit. 
XV, 50 
Sizilien. 1899. 
Im Städtchen Taormina […] meinen späteren Freund C. Kapp- 
stein dort, […] 
Wir wurden durch ge- 
meinsame künstlerische und namentlich kunsttechnische Inte- 
ressen schon hier durch lange Colloquia, und später für lan- 
ge Jahre durch gute Freundschaft verbunden. 
 
XV, 51 
In Neapel war noch vieles für die kommende Arbeit in Dresden 
zu studieren; wir trafen einen meiner Schüler, Hans Unger, 
auch er voll technischer Interessen für das spiegelglatte 
Fresko und für die Mosaiken der Alten. […] 
 
Mit Boggio ging ich in den Caracallathermen 
und im Vatikan den antiken Mosaiken in letztem praktischem 
Untersuchen nach; […]. 
 
XV, 55 
Nach der Rückkehr mit endlosen Kisten, Kartons, 
Marmorfragmenten und Handwerkszeug fand ich den Befehl 
vor, in Berlin zu berichten. 
 
XV, 57 
Anmerkung 1) (Heute am 10. Juli 1915, wo ich dies niederschreibe, 
tobt das Volk in Rom. Ich habe genaueste Anweisungen an 
das Civilkabinet des Kaisers geschickt, wie die Bilder ev. 
Abzulösen und nach Deutschland bezw. zum Schweizer Gesandten 
XV, 58 
v. Planta zu verbringen sein würden, um sie vor Pöbelhänden 
zu schützen. Der Kaiser hat gedankt und erwidert, „Er ver- 
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möge meine Besorgnis nicht zu teilen.“ 
Die Menschheit schafft und zerstört ihr Geschaffe- 
nes – kann ich anderes Schicksal erwarten als die alte capi- 
tolinische Herrlichkeit erfahren hat? […] 
Anmerkung 2) Telegramm, Bern 10. März 1919. 
„Seit 8. Feburar Pal. Caffarelli geräumt. Deine Wand- 
bilder durch gute Künstler abgelöst und aufgerollt in Villa  
Bonaparte, unter Schutz der Schweizer Gesandschaft. Brieflich mehr.“ 
Otto Roese. 
 
[XV, 59-60 Ueber Scheinarchitektur u. Scheinplastik] 
 
Capitel XVI von Jahr zu Jahr. Dresden. Fresken im Kgl. Albertinum. (Mai) 1899 = 1900-1904 (Mai). 
Chronik und Briefe. Plastik: Aphrodite-Prometheus. Sibyllenort. König Albert's Tod. 
Weltausstellung Paris. Aphroditenwand. Speyer. Prometheuswand } Fresken. Eröffnung d. 
Albertinums. Beim Kaiser in Potsdam. Gardasee. Sermione. Verein f. Histor. Kunst. Titanenkampf. Die 
großen Statuen. Brühlpalais. (Portovenere – Loreto). Königsporträts. 
 
XVI, 1 
Die dreigeteilte Decke [Treppenhaus Albertinum] mit ihren ovalen, vielver- 
kröpften Feldern, ihren Stuckrahmen und zahllosen Zwickelor- 
namenten war nicht zu retten; um alle Pracht mit einem Schla- 
ge loszuwerden, decretierte ich, sie ganz mit einer glatten 
Rabitzdecke zu unterspannen, deren 120 Meter große Fläche 
ein einziges großes Bild in ihrem Kranzgesims aufnehmen soll- 
te. Die Ueberfülle schönster „pompejanischer“ Ornamente in  
der Vôute und an den Wänden wurde erbarmungslos überstrichen – 
ich konnte nur farblosen Sandsteinbau in breiten Formen zur 
Umgebung meiner Bilder brauchen; die Vôute erhielt organische 
Wucht durch Einfügung plastischer Voluten und Füllungen. 
[...] 
Durch die drei Bildflächen 
jeder Wand sollte, wie in Breslau, die Landschaft durchlaufen, 
und so die Wand zu einem einzigen großen Bilde zusammenfassen, 
dessen Wirkung in einer Statue culminirte. 
[…] – für die architektonischen Details den 
damals talentvollsten Schüler Wallots W. Kreis zu – […] 
Die kräftigen Cartouchen und andere Einzelheiten 




Die herrlichen Spätsommertage lockten zu letzten Studien 
von Wolkenmassen zum Titanensturz ins Freie. Ich flüchtete an 
die geliebte Ostsee. 
 
XVI, 5  
1899 
[An Sophie] 
Ich las die Technik von Berger – sehr verdienstlich; […]. 
 
Dabei war mir das Technische 
wieder so leicht geworden, Gefühl und Anschauung lagen mir so 
im Blut, dass ich oft stundenlang über der Arbeit bleib. Er [Carl Roeder] woll- 
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te von meinem Zögern nichts hören und fachte die eigene Lust 
so sehr an, daß ich jetzt einige Totenmasken und Naturabgüsse 
groß kopierte, um ganz ins Handwerk zu kommen. Nach einigen  
Wochen folgten Studienköpfe nach dem Leben, zwei zur Aphrodite,  
XVI, 6 
[…] 
Während Roeder nach Bildhauerart 
nach der Natur aufbaute, kam sie bei mir erst am Schluß hinzu 
zur letzten Vollendung der Form und der Fleischbehandlung –  
bis dahin mußten die mit größtem Ernst und genauestem Loten 
und Messen ausgeführten Zeichnungen für Proportionen, Bewegung 
und Charakteristik genügen. Alles was ich von Marées‘ glei- 
chem Vorgehen gehört & bei Volkmann gesehen hatte, erwies  
sich mir als wertvoll. […] 
Das unvergleichliche will- 
fährige Material des weichen Thons ist verführerischer noch als 
Kohle und Farbe – an subtiles Behandeln der Form ist der Maler 
ohnehin gewöhnt – […]. 
 
XVI, 7 
Die Aphrodite wurde mit der Punktiermaschine in Thon auf 2 Meter 
Höhe übertragen – das beste Verfahren, das ganz dem mechanischen 
Quadrieren beim Wandbild entspricht. [verbessert …] Der 1000teilige Maaß- 
stab war, neben den Maaßen einiger Antiken zum Vergleich, groß 
auf der Wand aufgetragen, um immer ideale Durchschnittspropor- 
tionen neben denen des Modells zu haben, […]. 
 
XVI, 10 
An Sophie. Sibyllenort. 14.–15. Mai 1900. 
Gestern konnte ich ihr [Königin Carola] einen riesigen, blühenden, auslän- 
dischen Baum im gleichen Lichte zeigen – die Abendsonne strahl- 
te aus Regenwolken darüber, er stand flammend vor dem grellen 
Grün – tiefste Stille über all dem Zauber. Ich freute mich, 
ihr heute eine große Oelskizze der fabelhaften Stimmung schen- 
ken zu können – – ein alter Rahmen hatte sich im Schloß dazu 
gefunden. [...] einer Skizze von ihr selbst, im Wägelchen von zwei 
winzigen Ponies gezogen, von den Hofdamen umgeben, wurde auch 
gleich beschlagnahmt, obgleich ich sie gern behalten hätte.“ 
 
XVI, 12 [Beschreibung der Arbeit an Prometheus nach zwei Modellen] 
XVI, 13  
Ende August stand der Titane rund da, wurde geformt, und beide 
Figuren kamen zum Marmoraio, bei dem ich einen schönene, nicht rein 
weißen Serravezzablock ( der das Fleisch lebendiger erscheinen 
lässt) entdeckt hatte. […] 
Umso so eingehender be- 
handelte ich zuletzt selbst das Tönen und leichte Patinieren der  
Oberfläche. 
Sehr sonderbar hatten sich während der Arbeit meine Ansichten 
über polychrome Plastik geändert, die ich in früheren Jahren 
so eifrig verfochten hatte und für Werke Anderer angewendet hatte. 
[…] Die sogenannte „Leben- 
digkeit“ bemalter Plastik nimmt dieser ihr Hauptelement, die 
monumentale Ruhe, […]. 




[…] Um zum Albertinum zurück- 
zukehren: für den Thunfisch der Aphrodite hatte sich ein schön- 
ster, langgewellter, grauer griechischer Marmor gefunden, für das 
schmerzvolle Haupt der Gäa ein sonderbar gefleckter dunkelgrü- 
ner Serpentinblock (der indes schwer zu bearbeiten war), und die  
spiegelblanke Politur und Tieftonigkeit Beider schien mit den  
matten warmen Ton der Körper schon mit der Farbigkeit der Gemäl- 
de zu verbinden. 
Kurz unterbrochen wurde die Sommerarbeit durch das erwähnte 
Porträt des Oberbürgermeisters Struckmann für das Hildesheimer 
Rathaus. Ich malte eine Studie an Ort und Stelle, und vollendete 
in wenigen Sitzungen das Kniestück in Dresden. 
 
XVI, 16 
[Weltausstellung Paris 1900] 
Ausnehmend gefällt  
mir Henri Martin; er malte große Tafelbilder und Wanddecoratio- 
nen als Pointillist; […]. Die Farbflecken sind flimmernd neben- 
einander gesetzt, immer die Leinwand dazwischen stehen lassend, 
was der Malerei etwas ungemein reizvoll Helles gibt. Strebt man 
dies an anstatt Tiefe und Kraft, so ist die Manier vortrefflich – 
indessen unpraktisch, denn alle Oelfarbe dunkelt nach und die 
freigebliebene Leinwand schmutzt schnell; Martin's vor 5 Jahren 
gemalte Werke sehen schon jetzt schwer und unscheinbar aus; man 
sollte zu lichter Wirkung lieber Tempera oder Fresko verwenden – – 
aber beides ist in Paris völlig unbekannt. Indessen- wo soviel 
Können zu Grunde liegt, kommt es weniger auf die Technik an –  
die Arbeit bleibt trotzdem gut; nur erscheint dem Freskomaler 
diese Oelwachsmalerei auf Leinwand, an die Mauer geklebt, wie ein 
Gobelin mit stereotypen Lorbeerfestons umgeben und nie der Ar- 
chitektur eingegliedert, trotz aller malerischen Qualitäten technisch nicht 
eben als „monumentale“ Kunst. 
 
XVI, 20 
[in der neuen Kirche zu Speyer, 3 Riesenflächen im Turm auszumalen] 
Das Motiv sollte der Reichstag zu 
Speyer anno 1529 sein – also Historie aus stolzester Zeit! Ich machte 
am folgenden Morgen, von der Situation gepackt, die erste Skizze 
die endgültig blieb, und malte sie, nachdem ich S. M. berichtet, 
größer in Dresden. 
[XVI, 23 Durch den Tod den Sponsors Henry Villard kam es nicht zur Ausführung] 
 
XVI, 23 
Alle Gedanken galten jetzt dem Titanenkampf an der Decke. Die 
Riesenleinwand füllte diagonal gestellt das ganze Atelier aus. 
Ich warf mich mit Ungeduld und wahrem Genuß auf die gezeichneten 
und gemalten Studien für die starkbewegten Gestalten – – auf ihre 
Verkürzung nur soweit bedacht, als sie für die Hochwir- 
kung des Raums nötig war, [...]. 
 
XVI, 24 
Für die Wiedergabe meiner für das posirende Modell unmöglich 
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scheinenden, für den Künstler schwer übersehbaren schwebenden, stürzenden, 
steigenden Stellungen wurde eine mir neue Art des Studiums notwendig. 
[...] 
Meine Modelle liessen sich willig zum 
zeichnerischen hastigen Studium hoch auf dem Malergerüst aufstellen – die 
Gewänder sich nach mit mit Thonmassen getränkten Lappen über selbstmodellirten 
kleinen Figuren leidlich in scheinbar stärkster Bewegung festhalten. 
Gemalt wurde wie immer Alles im Freien & teilweise in der Sonne – – so der 
Apoll auf dem Sprunggerät der Loschwitzer Schwimmanstalt. Nur 
das wildbäumende Viergespann wollte unerbittlich von unten gesehen sein; 
ein Modell der Biga mit antiken Rädern & Reliefs wurde im Kleinen von 
2 kunstreichen Schülern construirt, ein Wachsmodell bossiert und vergoldet. Für die 
Pferde kaufte ich einen geeigneten Schimmel, der in der nahen Thierarznei- 
schule getödtet und mit Ketten in den verwegenen Stellungen an die Decke 
gezogen wurde, es war ein schlimmes Arbeiten an den 4 grossen Oelstudien bei 
dem raschen Verwesen in der Sommerhitze – die Professoren mussten mich 
zuletzt mit Gewalt wegholen – – aber diese Verkürzungen sind dafür auch 
etwas da besser geriet als die stereotypen Pferdebäuche der Barockcollegen, 
die „aus der Tiefe des Gemüts“ erschaffen durch ihre Himmel sprengen. 
Studien, Carton und Untermalung hielten mich bis zur Mitte des 
nächsten Sommers in Athem. 
 
XVI, 25 
Ludovico Seitz an Prell, Rom, d. 10 Dezember [1900]. 
[…] Seit längerer Zeit schon habe ich ähnliche Erfahrungen im 
Fresko gemacht, wie die des dänischen Freskomalers Matthiessen, 
den Du erwähnst. In der Natur sind die eigentlichen Farben, rot 
blau, gelb, in verschwindend gerinerem Quantum scihtbar, gegenüber 
den Tönungen, die sich aus Licht und Schatten ergeben. Ich habe 
verswucht mir einen Raum zu schaffen, in welchem die Farben wie in 
der Natur sich durch Licht und Schatten vereinigt zeigen, indem 
ich allen eine kleine Quanität gebrannter Umbra zusetze. Auf 
einmal ist mir das Malen leicht und amüsant geworden, und im 
Fresko trocknet Alles so harmonisch auf, daß es eine Freude ist. 
 
XVI, 26 
An Schneider. Loschwitz d. 23. Februar [1901] 
[…] Die Schüler sind voller Eifer und bitten [am Deckenbild „Titanenkampf“] mithelfen zu dürfen. 
„Hilfe“ ist das  
allerdings nicht – aber zum ersten Mal habe ich doch welche  
(Harnisch, Schlösser, auch Popp) die es zur Not versuchen könnten;  
sie könnten allerdings bei nichts anderem besser lernen. 
[…] 
Neulich hat mir ein 
Leipziger Herr noch ein Porträt des Königs bestellt, das ganz 
frisch und lebendig in wenigen Sitzungen entstand; vermutlich 
stelle ich auch das aus. 
 
XVI, 27 
Ich habe das Haus [in Loschwitz] gekauft, 




„Annalen meines Lebens“ 
917 
große Carton zum Deckenbild von 2 Schülern, Schlösser und Harnisch 
auf die Leinwand übertragen und untertuscht wurde, lag ich zur 
Erholung und zu weiterem Studium der Massen und Einzelheiten, 
die eine lebensgroße Wolkenschlacht verlangt, wieder 2 schöner Som- 
merwochen an der Kieler Bucht und malte auf dem Rücken liegend 
die Wolkengebirge, die sich senkrecht über mir, in Formen wie sie 
der Maler sonst nicht braucht oder beachtet, wundervoll über 
Meer und Dünen aufbauten. 
An Sophie. Laboe. d. 7. Juli.1901. 
„[…] Ich gehe täglich mit dem Kasten auf Wolken aus - 
man muß sie beschleichen; jeder Wechsel ist neue Schönheit!“ 
 
XVI, 29 
In völliger Abgeschlossenheit 
von aller Welt, und in vollster Konzentration aller Kräfte wur- 
de innerhalb von zweieinhalb Monaten die Riesenfläche [Titanenkampf] in einem 




Daneben malte aber Sophie mir die schönsten Blumenstudien, 
die mir als details [sic!] auf den Fresken wertvoll wurden. 
 
XVI, 33 
An Sophie. Portovenere 1901. 
„Morgens 
um 5 Uhr holt mich der Barcarolo aus dem Bett und rudert mich 
zum Malen an die Felsen; von 11–4 ist Weißglut, und keine Arbeit 
möglich – dann aber bis 7 Uhr die wundervollste Farbenpracht in 
den Klippen.“ 
 
An Sophie Portovenere 1901. 
„ [...] [erhielt Erlaubnis Gestade mit Forts zu Malen] – und wo immer später meine Staffelei am Ufer 
stand, 
stieß alsbald ein Matrosenboot mit einem finsteren Sergeanten 
von der gegenüberliegenden Küste ab, um den „Spion“ zu fangen – 
der dann gentilmente seinen Schein vorzeigte. [...] 
Auf der Klippe, die den Venustempel trug, steht heute ein ro- 
manisches Kirchlein, weit hinaus sichtbar, und hinüberblickend zu 
der glühenden Bergkette von Carrara; unter ihm, im Felsen, 
liegt die berühmte Grotte in der Georg Sand einst mit Musset 
geliebelt hat, und die Byron in seinem „Cosair“ besingt. Mit den 
tollen Reflexen des Meeres, und in den Schatteneffekten des Son- 
nenuntergangs ist sie wirklich Sirenenhaft, aber der brüchige 
Felspfad hinunter ist so gefährlich, daß er durch ein Eisentor 
verschlossen ist. Mit dem Malzeug war er nicht zu überklettern; 
den Versuch, auf einer himmelhohen Leiter hinabzugelangen, wieder- 
holte ich nich[sic!] zum zweiten Male – aber ein Häuschen lag oben am 
Absturz; ich bestach den Besitzer, und er brach mir ein Loch in 
seine Hauswand – aber auch dies ließ der Sindaco unter Bedrohun- 
gen wieder vermauern. So blieb nur der Wasserweg, und ich halte mir 
XVI,34 
nun einen Marinaio für den ganzen Tag, der bei dem immer starken 
Wellengang mich und die Bilder wie ein Triton durch's Wasser 
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trägt, und während ich male fischt und Muscheln knackt. [...] 
Ich habe allerlei Spiegelung 
und Klippen für die „Europa“ gemalt – es ist unerschöpflich groß- 
artig da unten! [...] 
Eine senkrechte Felswand, der Tempelrest 
oben ragend, das Wellenspiel in Gold und Blau unten habe ich in 
praller Sonne gemalt, ein Bein im Boot, das andere auf dem Fels; 
heute ist leider die Brandung zu stark um es zu vollenden. [...] 
Jetzt will ich nach Palmeria hinüber, [...] 
ich muß solche schwüle, wolkige Luft hinter die „Europa“ bringen; [...].“ 
 
Gegenüber auf der wilden, einsamen Felseninsel Palmaria, [...]. 
Dazu [Einladung bei Conte richissimo] hat man beim Studienmalen keine Zeit – 
aber ich machte seinen Damen meinen Besuch und malte seine mäch- 
tigen Cypressen für die „Grazien“. 
[...] 
[...]; ein anderes Mal brachte eine Sturmflut, von 
der Tempelklippe aus gemalte, eines der ungeheuersten Schauspiele – 
man sah Leukothea's Schimmer aus den senkrechten Schaumsäulen 
sich erheben! Ich malte vom Morgen bis in die Nacht – [...]. 
Die großen Felsenmotive am Meer mit den fernen farbigen Küsten 
sind unsagbar schön; neben den großen Pappen fingen sich 
im kleinen Palettkasten Momentskizzen in Menge ein; eine unge- 
heure Wolkenpracht des Spätsommer lag über Allem – – [...]. 
 
An Sophie d. 1. Oktober. 1901. [Florenz] 
„Ich kannte im Giardino Boboli den Pavillon mit 
den Giganten Michelangelo's [...]. Der Park wunderbar mit blaugrünene Eichen, 
schlanken hellen Oleandern, und allerschönsten giganti- 
schen Cypressen; ich habe eine große Studie heute für „die Gra- 
zien“ gemalt – [...].“ 
 
XVI, 36 1901. Loreto. An Sophie. 
„[…] Persönlich ist Maccari 
ein lebensleidender Grande – bös, streng, eitel, aber ein Satan von 
Energie; er tauchte bei meinem heißen Interesse für seine Praxis 
sichtlich auf, wie schon in früheren jahren. Ich behandle das 
Fresko ja anders, hatte trotzdem viel zu lernen – frescanti haben 
sich immer eine Herz voll auszuschütten, und wir schieden nach 
höchst lehrreichen Stunden gewohntermaßen mit Austausch von 
Adressen und Rezepten, und mit Geschenken von herrlichster gold- 
brauner Terra di Siena seinerseits, wofür ich ihm Smeraldo zu 
schicken versprach. Auch hierin Verfall – an Stelle des edlen 
einheimischen Materials beziehen die Italiener Schönfeld'sches 
Fabrikat aus Düsseldorf – und Seitz erzählt mir entrüstet, daß 
M. seine Lüfte mit Gerhardcasein übermalt – – Vergogna!!“ 
 
XVI, 37 
[…]; sie [Maccaris Frau] ist  
im Hause von Donner gewesen, dem Verfasser des ersten und besten 
Buches über Fresko in unsern Tagen - […] 
[...] Beim Abschied [in Portovenere] brachten die freundlichen Fischer einen 
Zentnerblock Kalkgesteins voll der berühmten Seedatteln an Bord 
„zum Andenken“ – – er war aber neben Staffeleien und Bilderkisten nicht 
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zu transportieren, und ich ließ ihn bekümmert zurück; nur Muscheln 
und die alten Bronzen aus Florenz beglücken neben der Studiener- 
innerung noch heute mein Studio.  
Ludovico Seitz an Prell. Porto Recanati d. 17. November [1901]. 
„Dein Brief aus Portovenere und das schöne dunkelgrüne Chromoxyd 
ist richtig angekommen – es ist sogar noch tiefer als das Meinige. […]“ 
 
XVI, 40 [1902] 
Im Albertinum war inzwischen der bauliche Teil beendet worden, […] 
Groß modellierte noch an 
Gussmanns Cartouchen, die von mir entworfenen Postamentskonsolen der 
Beiden Statuen waren an Ort und Stelle. Ich ließ das Treppenhaus  
mit einem großen Holzpodium überbauen, unter welchem die Besucher 
des Museums ungestörten Zutritt behielten [...], & ich ging, voll von den genossenen 
Eindrücken, im Atelier an die figürlichen Studien und die Cartons 
der Aphrodite-Wand, von denen das „Europabild“ vielfach Aenderun- 
gen der Tritonengruppen mit sich brachte. Allerdings merkte ich  
wieder, daß deutsche und italienische Modelle nicht dasselbe sind; 
hatten sich früher wohl blonde „Schwanenjungfrauen“ in Dresden 
gefunden, so war es jetzt mit Vorbildern für „Grazien“ schlimmer 
in ihrem zarten Organismus einigermaßen zu zeigen, namentlich die  
Rückenfigur. Beide Cartons entstanden im Laufe des Winters. Auch 
die Statuen waren in Marmor durchgeführt, und erhielten jetzt in  
gemeinsamer Arbeit mit dem Steinbildhauer die letzte Hand. Die 
polierten Attribute – der Fisch und der Kopf der Gäa – standen 
noch hart zum Fleisch; im Atelier wurde das gemeinsam mit Meister 
Ruedorffer aus München behandelt, einem jener genialen Handwerker, 
die mehr Künstler sind als mancher Professor. Er hatte unter Lenbach 
und Seidl, neben vielen Anderen, die Dekorationen von Lenbach‘s Haus 
ausgeführt, war Rahmenfabrikant, Vergolder, Anstreicher – kurz „Faßmaler“  
seines Zeichens, wie der Münchner Ausdruck lautet; […]. 
Wir hatten die gleiche Leidenschaft 
für alles Technische und wurden große Freunde – ich lernte Vieles, 
und er fragte viel über „Fresko“, daß er häufig zu reinigen 
übernahm. Namentlich lobte er das solide Handwerk des Cornelius, 
das er er tadellos fest gefunden, als er „das Jüngste Gericht“, nur 
mit Brot wiederhergestellt hatte. Das Fleisch meiner Statuen 
wurde gering mit Terpentinbeize getönt, Haare und Tiefen kräftiger 
betont. Alles dann wieder weggewischt, so daß nur das „Steinerne“  
vertilgt war; das Ganze dann mit Ceresin in Benzin übergangen und  
die Höhen leicht blankpoliert – ein Hauch genügte, um den Stein 
lebendig und einheitlich mit den hochpolierten Nebenteilen zu 
machen. Wenn die Plastik des anbrechenden Jahrzehnts, in direktem 
Gegensatz zu unserem „Beleben“ des Steins, das absichtliche  
Prononcieren des gehauenen Blocks „als Stein“ als Ziel 
nahm, so steigerte sie sich dadurch nicht, sondern erniedrigte 
ihre Skulptur zu einem bloßen „Architekturgliede“, das nicht 
mehr freies Kunstwerk ist. 
Königsporträts. 
Da es zum Freskomalen noch zu kalt war, kam im März 1902 
ein Auftrag des Magistrats, 2 lebensgroße Porträts des Prinzen 
Georg und des Kronprinzen Friedrich August in ganzer Figur für 
das Dresdner Rathaus zu malen – [...]. 
Zu beiden Bildern zeichnete ich Pastellstudien von 
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mehreren Seiten, und vollendete sie vor der Natur mit großer 
Lust in 2 Monaten. 
 
XVI, 41 
[...]; er [Gussow] lebte in heiterer Resignation fast nur noch seinen 
Farbenexperimenten, der „Fiedlertempera“ und der von ihm als Malmittel erfun- 
denen „Thonerdeseife“; [...]. 
 
XVI, 43 1902 Dresden Albertinum 
Unmittelbar nach meiner Rückkehr von Sibyllenort waren die 
Fresken begonnen worden. Wie früher hatte die Stadt Hildesheim  
den getreuen Maurer Helmke zu mir beurlaubt, der mit unerschütterlicher 
Ruhe und Hingabe meinen köstlichen Kalk gewissenhaft 
an der Luft löschte, zu seinen 4 Mörtelstärken mischte und anwarf –  
den Kalk zum Malen aber 3 mal rieb und in der Sonne bleichte –  
die Schichten überrieb und nässte, festschlug & mit einer Kelle glättete,  
endlich die Ansätze mit künstlerischem Feingefühl einputzte,  
die Farben pflegte - - kurz die „rechte Hand“ war, ohne welcher die edle 
Technik nicht denkbar ist. Mit der Europa wurde 
begonnen; das kleine Mittelfeld und die Grazien folgten in einem  
ruhigem Zuge, den man an der Wand nicht unterbrechen darf noch will – […]. 
Ich habe nie verstanden, wie die Vorgänger der Romantik ihre Schüler  
dabei verwendeten und mehrere zugleich an einem Bilde malen lassen  
konnten, und habe meinerseits nie eine andre Hand an meine Arbeit  
gelassen. Ich fühlte mich nun Herr der Technik und hatte ein 
vollkommenes Material; die Bilder blieben einheitlich naß, und  
begannen erst nach 3 Wochen zu trocknen – das Wasser trat reichlich 
und gleichmäßig aus, das Binden war fest & ohne Fehl – es war ein schönes,  
sicheres Arbeiten! Mitte August war die Wand vollendet, […]. 
 
An Sophie, d. 20 August [1902] 
[…] Es ist ein Unterschied, ob Künstler oder Gelehrte ein 
Ding anfassen. Als sie Antike um 1300 von den Künstlern entdeckt 
und „wiedergeboren“ wurde: welch ein Aufschwung, welcher Strom 
neuen Schaffens! Anno 1750 von Gelehrten betrieben, läuft die Be- 
wegung auf Theorie und Nachahmung hinaus, die heute noch nach- 
spuken. Wie mit einem Schlag verschwindet die Weisheit und das 
Können von Jahrhunderten – man philosophierte sich die „Antike 
Einfachheit“ zurecht. […] 
 
XVI, 45  
An Schneider, September [1902].  
„Das war ein langer, harter Sommer. „Fresko“- das sagt genug; 
das Teilen der Aufmerksamkeit durch Amt und Leben verträgt es 
nun einmal nicht. Ich werde das Gefühl nicht los, als seien dies 
meine letzten Fresken, […].“ 
 
Im Oktober waren wir zurück. […] Ueber die Mosaiken meiner 
Loggia war ich mir inzwischen klar geworden, […]. 
Ich hatte zur Ausführung einen 
jungen Venezianer gefunden, einen gewöhnlichen Terrazzoarbeiter, der mit 
einem Gehülfen die Steinwürfel mit Geschick und wahrer 
Begeisterung zurechtklopfte. Daß ich nicht Glasmosaik, sondern Marmor 
wählte, war auch ihnen etwas Neues. Das Material hatten Odorico 
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und andere Händler mir von überall her aus Italien und namentlich 
aus Belgien zusammengesucht; nur die leicht spaltbaren 
und polierbaren Sorten sind zu verwenden. Etwa 40 verschiedene 
Farben gaben eine hinreichende Tonscala. Die Würfel wurden mit 
der glatten, vorpolierten Seite auf die Pause meines Papiercartons geklebt; 
hier und da gaben eingefügte Glasfritten pikanten Effekt –  
z.B. bei den Pfauen der Juno, oder den Drachen des Hades. – Dann 
wurde Cement darüber gegossen, alle Fugen füllend, die entstandenen 
Platten an die Wand gebracht, das Schablonenpapier abgewaschen, 
die Fläche 4 mal stufenweise geschliffen, endlich poliert; 
und den Feston die plastische Masken und Muscheln etc. eingefügt. 
Das Ganze hatte für mich den fascinierenden Reiz eines alten Kunsthand- 
werks, das meines Wissens in unserer Zeit kaum irgendwo angewendet 
und unendlicher Ausbildung fähig ist. Die Arbeiten nahmen über 
ein Jahr in Anspruch. 
Die Hilfsmodelle für die Orpheus- und die Pandoragruppe  
über meinen beiden Giebeln hatte im Laufe des Sommers – nachdem auch 
XVI, 46 
Freund Behrens sich daran versucht hatte – der Bildhauer Armbruster 
nach meinen Zeichnungen modelliert, sie selbst zu machen  
reichten Zeit und Kräfte nicht aus. Jetzt trug er beide annähernd 
lebensgroß frei an Ort und Stelle in Gips und Cement an – dann 
ging er in gleicher Weise an figürliche Reliefs in der Tonnendecke 
der Loggia. Für die Mitte der Halle brauchte ich eine hohe Nische, 
um die vorhandene antike Statue der Athene stark zur Wirkung 
zu bringen; Kreis zeichnete sie geschickt mit flachen Ornament, 
das im antiken Sinne wie getriebenes Metall behandelt und 
vergoldet wurde. […] 
Als Schluß der diesjährigen Campagne wurde die große Lein- 
wand der Titanomachie an die Decke geklebt; Tischler Claus's 
neues Verfahren bewährte sich glänzend wie in Rom. Die Leinwand 
wurde verkehrt; die Malerei nach unten auf den Keilrahmen gespannt 
und die mehrfach mit Oelfarbe gestrichene Mörteldecke mit dem Gerhard 
kleister eingestrichen. Auf genaueste eingepaßte, drehbare Streifen wurde der Rah- 
men geschraubt – sie stellten das von vielen Händen gleichzeitig 
gehobene Bild genau ½ cm unter der Decke fest; dann wurde mit Gum- 
miwalzen, später mit Bürsten, von der Mitte ausgehend die Leinwand 
angedrückt, der Blendrahmen entfernt, die Ränder beschnitten, ange- 
klebt und mit Blaustiften genagelt, die später übermalt wurden. 
Man muß die Jeremiaden aller Künstler früherer Jahre erlebt ha- 
ben um den ganzen Wert dieses einfachen Verfahrens zu würdigen - 
welche verzweifelte Mühe hatte mir noch das Deckenbild im Archi- 
tektenhaus gemacht! Nach wenigen geringen Retouchen konnte das 
ganze Deckengerüst nun aus dem Treppenhaus entfernt werden. 
[...] 
Die Hofgesellschaft plante 
im Opernhaus ein großes Fest mit lebenden Bildern [...]; es entstanden in wenig Tagen 
4 große Gouacheskizzen mit vielen Figuren von Ereignissen aus 
der Sächsischen Geschichte, [...]. 
Dann aber schloß 
ich mein Atelier gegen die Welt hermetisch ab, und zeichnete 
und malte den Winter über in voller Ruhe und mit aller Liebe die 
XVI, 47 
Studien und die beiden großen Cartons für die noch übrigen Bilder 





[Beschreibung Schicksalwand 1903] 
Die Studien und Cartons wurden in 2–3 Monaten bewältigt; 
in Arbeitspausen malte Joh. Mogk, mein früherer Schüler, mein be- 
kannt gewordenes Porträt als Kniestück, im Arbeitskittel vor dem 
Thonmodell des Prometheus und den stürzenden Titanen – eine sei- 
ner besten Arbeiten. 
Es war noch zu kalt für Freskobeginn, […]. 
 
XVI, 53 
Ich war vollkommen erholt und mußte zurück. Aber eine Sen- 
dung der schönen Terra verde, die sie bei Treviso finden, war noch 
nicht in Dresden angekommen – – ich mußte mich danach umsehen. 
[...] 
An Sophie. Treviso. d. 30. März [1903]. 
„Ich fand den gesuchten Coloraio Marco Vasconnetti, bei dem 
alle römischen Maler kaufen. Er ist der Letzte, der noch im Ge- 
birge die Farbenschätze von Bauern suchen läßt, die er dann zer- 
schlägt, sortiert, herausklaubt. Die Begeisterung für das Material 
befreundet rasch – ganz andächtig wurde die tief blaugrüne Terra- 
verde, die herrliche Terrarossa vom zartesten Fleischrot bis zum 
violetten Purpur, die verschiedensten Ocker und Terra di Siena von 
einer Tiefe und Kraft, wie man sie im Handel nicht bekommt, aus- 
gesucht. Wir haben stundenlang zusammen gekramt und gerieben; 
er schwört mir, Alles sofort zu schicken. Wer wird meine Farben- 
schätze einst aufmalen!!“ 
 
XVI, 54 Ludovico Seitz an Prell Rom, d. 24. April [1903]. 
[…]  
Dir aber zeige ich dann die Decke der Sixtina von dem hohen  
Gerüst aus, von dem ich sie retauriere. […] 
Notabene: Auf Sandstein habe ich früher einmal Fresko malen 
können, nachdem ich eine dicke Schicht gestoßener Dachziegel und  
Kalk anbringen ließ. Du sprachst mir einmal von einem Blasebalg 
oder Staubsauger, um Fresken zu reinigen – könntest Du mir einen 
solchen für den Vatikan besorgen? […] 
 
XVI, 55 
Dresden Albertinum 1903 
In vollster Concentration und Frische entstanden jetzt ohne 
die geringste Unterbrechung die drei Wandfelder in den Monaten 
April und Mai. Der Tartaros ist sehr gegen meinen Wunsch nicht 
al fresco gemalt – ein unheilbarer Mauerriß klaffte durch das Feld 
vom Dach bis in den Keller hinunter, weil das Museum auf den Fun- 
damenten des alten Zeughauses aufgeführt und nachlässig gesichert 
ist; oft ausgefüllt kehrte er immer wieder; ich konnte das Bild 
nicht solchen Schäden aussetzen, spannte eine Rabitzwand darüber 
und malte mit Casein aufs Trockene; es sieht ebenso wie Fresko 
aus, aber es ist nicht so fest wie alles übrige, und muß beim Rei- 
nigen später geschont werden. Die Parzen sind reines Fresko, ohne 
jede Retouche. 
An der Aphroditenwand wurden einige Uebergehungen „al Secco“ 
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nötig, namentlich einige Lasuren über den Tiefen des Laubwerks, 
deren feste Malerei allzu körperlich wirkte; ich hatte sie mir 
absichtlich aufgespart, da man Lasuren aufs Nasse nie mit Sicher- 
heit vorher berechnen kann. Gerade hier auch waren weiße alkalische 
Ausschwitzungen zum Vorschein gekommen; es saßen große morsche 
Sandsteinquadern zwischen den alten Ziegeln des Mauerwerks 
das noch von dem Arsenalbau der früheren Bastion herrührte; schon 
beim Malen hatten sie das Wasser allzulange gehalten, und ich sah 
gleich, daß ich es mit verunreinigtem Kalkhydrat zu tun hatte 
(nicht mit „Salpeter“, wie so oft irrig vermutet wird). Ich machte 
also die Erfahrung, dass Sandstein kein Mauergrund für Fresko ist. 
(Seitz bestätigte mir dies später als auch seine Erfahrung; er 
hatte, wie sein vorstehender Brief zeigt, in ähnlichem Falle erst 
einen starken Verputz aus Ziegelmehl unter den Freskomörtel gelegt – 
indes kann auch dies nicht den reinen, stark saugenden 
und das Wasser gern absondernden Ziegel ersetzen.) Die Flecken 
waren steinhart, und durch Abkratzen nicht zu entfernen. Ich über- 
zog sie dünn mit Benzinharz, und deckte sie mit Caseinfarbe, 
was den Schaden leicht und dauernd beseitigte; die Erfahrung war 
mir aber wertvoll, denn das gleiche Uebel hat manchen Maler zu 
Verzweiflung gebracht. Im Fleisch der Figuren, deren Töne viel Kalk 
enthielten, zeigten sich die Flecken nicht, und sie wurden nirgends berührt. 
And Dr. Janitsch, d. 23. Mai [1903] 
[…] Das Freskomalen fing dies Jahr sehr früh an, unter Helmke’s 
bewährter Maurerhand, und ist heute gerade abgeschlossen, 
so daß der malerische Teil der Arbeit im Ganzen erledigt ist. […] 
Keine Technik ver- 
lang so dringend die konsequente Uebung wie das Fresko, jedesmal 
fühlt man: wenn es jetzt ununterbrochen so weiter ginge, käme man 
dem Ziele einen großen Schritt näher! Wie viel besser waren die  
alten Meister dran! […] 
XVI, 56 
[…] Fresko ist aber an 
sich ein wesentlich zeichnerisches, formbildendes Material. So- 
bald man Stimmung, oder Ton von ihm verlangt, überspannt man die 
Anforderungen – und die Form leidet. 
[…]  
Die Frage der von mir geplanten Wandreliefs seitlich des grossen 
Loggiaportals wurde jetzt akut. […] 
Daß es durch dunkle, grünoxydierte Bronzeplatten 
XVI, 57 
mit lebensgroßen Figuren geschehen müsse, hatte sich immer unabänderlicher 
bei mir befestigt; […]. 
Für die eine Seite fand sich Perseus (Belero- 
phon) der nach Bezwingen der Medusa den ihrem Blut entspringenden 
Pegasus bändigt; für die andere der früher schon geplante Ikaros, [...]. 
Studien und kleine Cartons – genau wie ich sie zu meinen Bildern 
machte – waren bald gezeichnet; die ersten meterhohen Thonmodelle 
wurden sehr gewissenhaft durchgeführt – [...]. 
 
XVI, 58 
An Dr. Janitsch Juni & Nov. [1903]. 
[…] Für seinen [Gallands] Text habe ich meine, Ihnen bekannten Maximen unter dem 
Titel „Ueber monumentale und dekorative Wandmalerei“ ausführlich 
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zu Papier gebracht. Eine zweite kurze Schrift behandelt die Ent- 
wicklung der Freskotechnik bis zur Corneliuszeit und mein eigenes 
Verfahren. […]; ich hätte Galland lieber auf Fiedler verwiesen, 
dessen Gedanken gut sind, wenn auch etwas abstrakt. […] 
 
XVI, 60 
An Schneider, Dresden, d. 14.11. [1903] 
„Der große Perseus ist glücklich geformt, […]. 
Nun kommt Beides [Perseus und „Kehrwiederjungfrau“ von Roeder] zum Bronzegießer. […] 
Beim Ikaros wird’s wohl leichter, freier gehen. 
Roeder und Kehrer messen und schmieden schon am Eisengerüst, und 
brüllen sich an; 14 Tage wird er wieder zum Punktieren brauchen. 
Noch ein paar Jahre malen – dann wird wohl die Lust zum mo- 
delieren dominierend werden; […]. 
 
XVI, 62 
Dresden. Albertinum 1904. 
 
Neben dem glücklichen Schaffen an den Reliefs lief im Treppen- 
hause ein unendlichen Arbeiten her.  
[…] 
Ich wollte auch hier Drahtwände ziehen, schrieb Submissionen 
für Stuckmarmor aus, aber er war teuer und sah trotz künstlichen 
Fugenschnitten ordinär aus. Wer beschriebt daher mein Glück, als ich bei 
einem Händler einen Riesenblock tiefroten Nassauer Marmor fand, 
[…] Die Hochpolitur stimmte wundervoll 
zur Malerei; auch für alle Postamente der Vasen und Statuen in 
der Loggia fanden sich Platten von schönem Africano, Cipollino 
u.s.w. […] Nur die  
Pilaster hinter Aphrodite und Prometheus sträubten sich hartnäckig 
 – weder fand ich den echten Stein, wie ich ihn inmitten der Male- 
rei brauchte, noch wollte der Stuckmarmor stimmen – sie gingen 
nicht mit den Bildern zusammen. Zuletzt übermalte ich den Stuck- 
marmor mit Oelfarbe, schliff mit Oel und Sandpapier, und polierte 
zuletzt mit Tischlerpolitur bis zu täuschendem Erfolg; wie mag 
auch die Renaissance sich oft ähnlich geholfen haben! Entspre- 
chend wurde die obere Architektur bestimmt, getönt, gemalt – – 
Stuck wie Sandstein behandelt; wo nicht echtes Material vorhanden 
sein kann, muß dessen Wirkung hervorgerufen werden. […] 
Auf’s Höchste steigerte sich dies „letzte Handanlegen“ als 
im Januar die Vorarbeiten für die große Kunstaustellung 1904 
den Meister Ruedorffer wieder in’s Land führten. […]; wurden 
in der Loggia alle antiken Gipsabgüsse von ihm meisterhaft in 
Marmor oder vergoldete Bronzen verwandelt – er hatte alle Arten 
von Oxydierungen nach alten Originalen studiert und an der Hand.  
[…] , verbesserten  
wir das Gesamtlicht über dem Tonnengewölbe der Loggia durch 
Blautünchen der Oberlichtscheiben des darüberliegenden Glasdaches, 
was die Loggia in feinem Dämmer gegen den Hauptraum zurückweichen 
läßt; in letzterem setzte ich Fenster von gelblichen Kathedralglas 
ein, um das harte Außenlicht unmerklich zu brechen. Nur die mächtige Pallas 
Athene wollte in ihrer Goldnische nicht recht wirken – das Licht  
der gegenüberliegenden Fensterwand beleuchtete sie halb von unten 
statt kühl von oben auf sie herabzurieseln. Ruedorffer malte ihr höchst  
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geschickt kalte Oberlichter an die richtigen Stellen, und kein Auge hat bis  
heute die Täuschung bemerkt. Als die großen Reliefs, in Bronze ge- 
gossen und im Atelier patiniert, an Ort und Stelle in die Mauer gefügt 
waren, verlangte das Unterlicht auch hier erhebliche Verän- 
derungen der Patina; ebenso störte die rechtwinkliche Form der  
Platten; […] 
XVI, 63 
und fügte einige willkürliche Randaus- 
ladungen in Stuck hinzu, mit der Hoffnung sie später durch Bronze  
ersetzen zu können; […] 
Unter fortwährenden Kämpfen mit Oberbauamt und Museumsdirek- 
tion - […] – galt es zuletzt Schutzmittel gegen den Dresdner Staub 
und Ruß zu schaffen – neue festverschlossene Fenster einzusetzen, 
neue Doppeltüren und Windfänge zu bauen und elektrische Heizvorrich- 
tungen an Stellen der Luftheizung zu bringen; die letzterer ließ 
ich buchstäblich mit Gewalt 4 Tage vor Eröffnung vermauern –  
der Zustand der übrigen Museumsräume zeigt, was auch den Meinigen 
sonst binnen Jahresfrist gedroht hätte. Zum Schluß wurden 
die neuen grossen Beleuchtungskörper für die Fensterwand angebracht,  
das Treppengeländer durch einen getriebenen goldenen Kranz 
kräftiger gemacht, die Pfeiler durch steinerne Kugeln geschmückt – […]. 
 
XVI, 64 
An Schneider. 4. Mai. 1904. 
„Die Galerie Arnold hat gleichzeitig mit der Albertinumsfeier 
eine größere Sonderausstellung kleinerer Arbeiten von mir eröff- 
net; neben einigen Bildern („Pinien am Meer“, „Ausfahrt“, „Venus 
in Pinien“ etc.) viele von den Rivierastudien, viele Skizzen und 
Entwürfe zu den monumentalen Sachen – namentlich den großen zum 
„Titanenkampf“, die Reliefs, und die Studienköpfe zu Aphrodite und 
Faunin, die Statuetten, und etwas 30 von den „Reflexen“. Gereinigt 
und eingerahmt sieht Alles ganz stattlich, und viel besser aus, 
als im Atelierstaub – es ist ein ruhiger Klang im Ganzen der mir 
lieb ist. Bis jetzt ist der Titanenkampf (an die Sammlung Schmeil) 
und die Venus in Pinien (gemalt 1893 in Villa Strohl) an einen Rentier 
Müller, hier, verkauft, und mehrere Reflexe, die ich nun wiederhole; 
der Prometheus mehrmals, und die kleine schöne Piniengruppe ging nach 
Braunschweig ins Museum; leider! Es ist Gottesfrevel, wenn man 
Studien verkauft – diese Art Kunstbetrieb lerne ich nie! Alles was 
“produziert“ ist, gibt man mit Freuden her – es hat sich losge- 
löst und geht uns nichts mehr an; aber Studien sind ein „Geschenk- 
tes“ von der Natur – daran hängt man! Später geht das Ganze an 
Euren Kunstverein; ich möchte zwar gerne etwas von mir im Leipziger 
Museum haben, aber ich freue mich doppelt, wenn ich die Sachen behalte. 
 
XVI, 65 
Mir selber aber soll- 
te sich der Wunsch, nach so vieljährigem Arbeiten an der Wand end- 
lich wieder einmal reiner „Maler“ sein, und in Oelbildern wieder 
engste Fühlung mit der Natur gewinnen können, bald durch eine 
Reihe verschiedener Aufträge von anderen Seiten her erfüllen.   
[…] 
Bei einem Besich in Leipzig hatte ich mit Schrecken gesehen, das das berühmte  
„Römische Haus“, das der feinsinnige Kunstfreund Dr. Härtel um die  
„Annalen meines Lebens“ 
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Mitte des vergangenen Jahrhunderts durch Fresken in den Wölbungen  
der Loggia von der Hand Genelli’s, durch den klassiche gewordenen  
ersten Cyclus der Odyseebilder von Friedrich Preller d. Aelteren 
Im großen Gartensaale, und durch 2 allegorische Wandgemälde im  
Treppenhaus von Wislicenus zum bedeutendesten Kunstdenkmale der  
Stadt geschaffen hatte, […]. ; Genelli’s und 
Wislicenus‘ Werk lagen schon im Bauschutt. Um wenigstens 
Preller’s Werke zu retten, setzte ich die Presse in Bewegung; ein 
Leipziger Kunstreferent belehrte mich indessen, daß die Bilder, 
da sie nicht Fresken sondern a tempera gemalt seien, nicht 
abgelöst werden könnten, und belegte diese sonderbare Weisheit mit 
einem gleichsachkundigem Gutachten der Münchner „Gesellschaft 
für rationelle Malverfahren“ unter dem Vorsitz Lenbach’s, das mit uralten Gründen 
die Sache als „unmöglich“ bewies. Die „Kommision für 
Erhaltung der Kunstdenkmäler“ in Dresden hatte sich in gleichem 
Sinne geäußert. Ganz entrüstet verbürgte ich mich bei dem Besitzer 
mit meinem Namen für das Gelingen der Abnahme 
und erreichte, daß mit mir der vielerfahrene Ingenieur und Maler 
Prof. Donadini in Dresden mit einem Versuch, dies zu bewerkstelligen,  
betraut wurde. Nach eingehenden Untersuchungen löste Donadini 
die Aufgabe in genialer Weise: von rückwärts wurden die Ziegelsteine 
hinter der Oberkante jedes Bildes vorsichtig und einzeln heraus- 
XVI, 66  
gelöst und zunächst durch einen Holzbalken das Gewicht der Wand 
abgefangen; mit größter Sorgfalt wurde dann nach unten weitergegangen, 
Stein auf Stein eigenhändig herausgenommen und die dünne 
zerbrechliche Mörtelschicht sogleich durch Cementantrag wieder 
verstärkt. Endlich legte D. ein Drahtnetz hinter die ganze Fläche, 
daß durch weitere Cementlagen verstärkt wurde, bis zuletzt 
die Bilder in einem Stück als stabile Platten herausgesägt und 
nach der gegenüber gelegenen neuen Städtischen Bibliothek transportiert 
werden konnten, um dort wieder eingemauert zu werden. […] 
Ganz zur gleichen Zeit fand ich bei dem Abbruch des Brühl’schen 
Palais in Dresden, […], die Arbeiter eben im Begriff, den prächtigen 
figurenreichen Plafond des Staatssaals von der Hand Silvestre’s 
abzuschlagen. Ich nahm den Aufschub auf meine Kappe, fand im  
Ministerium geneigtes Gehör, und Donadini fand Gelegenheit zu einer 
zweiten Ruhmestat. Das Bild war mit der Routine der späten Barock- 
künstler auf dünnster Mörtelschicht über leichter Rohrverschalung 
gemalt, gleichfalls nur mit Tempera und stumpfen Kalkfarben. 
Donadini teilte sich die Riesenfläche in Quadrate ein, brach im Obergeschoss 
den Fußboden auf, sägte mit enormer Anstrengung das 
mächtige Eichenbalkenwerk der Decke stückweise mit dem Bildgrund 
heraus, und transportierte dann die quadratmetergroßen, schweren 
Blöcke vorsichtig nach der großen Aula des eben im Bau befindlichen 
Neuen Kunstgewerbemuseums. Hier wurden sie mit armlangen 
Eisenschrauben an der neuen Decke befestigt, die Fugen und die 
Bohrlöcher ausgefüllt und retouchiert, und da nun auch noch die 
übrige Ausstattung des Saals und die reichgeschnitzte Holz- 
verkleidung der Wände herbeigeschafft wurde feierte der ganz Pracht- 
raum unverändert eine neue Auferstehung. „Louis Silvestre und der 
alte Preller werden's uns im Elysium danken; Gott beschere mir 
zum Lohne auch einen Donadini, wenn ich erst drüben bei ihnen bin“, 
berichtete ich an Seitz. Donadini’s technisches Können ist in 
„Annalen meines Lebens“ 
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Dresden nicht genügend verstanden und geschätzt worden. 
 
Kapitel XVII Mai 1904 – Sept. 1905. Chronik & Briefe. Helgoland. „Erik der Rote“. Zirmerhof (Padua 
Venedig). „Heldenberufung“ (Schettler) „Eros & die Fische“. „Wiesenquelle“ u.a. 1905: Orientreise. 




Helgoland. Zwischen allen Ereignissen der ersten Frühlingsmonate 
hatte ich an stilleren Tagen im Atelier mit vieler Lust zwei 
neue Fürstenporträts für das Museum in Bautzen gemalt: Königs 
Georg und Kronprinz Friedrich August; beide stehend und lebens- 
gross [...], mit ei- 
nigen Sitzungen für die Köpfe und flüchtiger Skizze für die 
Figur. Gleichzeitig entstand nach früheren Studien ein Pastell- 
porträt des hochseligen Königs Albert für den Kunsthändler Holst, der es vervielfältigen liess. 
[...] der Nordeutsche Lloyd in Bremen, [...] ein Oelgemälde mit dem Motiv: “die Entdeckung 
Amerikas durch den Wikinger Erik den Rothen anno 982“ bestellte. 
Gleichzeitig wünschte Frau Martha Schettler für das Treppenhaus 
ihrer schönen Villa in Blasewitz ein grösseres Oelbild, dessen 
Vorwurf das Frühlingsbild „Heldenberufung“ im Palazzo Caffarelli, 
wenn auch in anderer Fassung, bilden sollte; [...]. 
[...] beschloss ich eine Studienfahrt nach dem altgeliebten 
Helgoland, um Erholung nach dem schweren Winter und vor allem 
frische Eindrücke von Meeresstimmung, Segeln und knorrigen 
Fischertypen zu gewinnen. 
 
XVII, 2 
An Sophie. Helgosland, Den 16.V. 1904. 
„Ich habe auf der 
Düne seinen [Jasper Hamkens] Prachtkopin der Sonne gemalt, und auch den jungen 
Reimer Ohlsen gegen das Meer – ein wunderschöner Bursche von 
22 Jahren mit steilen Locken, wie ich mir den Perseus dachte - 
der leibhaftige Wikinger. Will ihn heute nochmals malen, nun das 
Lampenfieber, das ich vor mir selber hatte, verschwunden ist; 
dann noch Einzelheiten, Segel, Ruder, Stimmungen – – – Alles 
reizt!“ 
Helgoland. d. 19.V. 1904 an Sophie 
„Gestern nach dem Malen von der Düne, wo es doch 
am wildesten und schönsten ist, mit starkem Wind zurückgesegelt […].“ 
 
Der Erik wurde gleich nach der Rückkehr in einem Zuge 
unter der Fülle der frischen Eindrücke vollendet. 




Padua, Tizian. 1904 
[…] drei Tizianfresken in der feinen Pilasterhalle der Scuola de 
Santo, die in ihrer unerhörten Breite und Farbentiefe das merk- 
würdigste sind, was man sehen kann- und jedenfalls einzig unter 
allen Wandmalereien der Zeit. Allerdings sind sie zweifellos mit  
Oelfarbe lasiert und jetzt fast schwarz geworden – aber mythisch 
gross in der Wirkung. Seitz schliesst aus den abnorm grossen 
„Annalen meines Lebens“ 
928 
Putzteilen, die ausserdem auffallend dünn sind, dass die Figuren 
nicht an einem Tag als reines fresco gemalt sein können, dass  
vielmehr, wie in der Sixtina nur das Fleisch als fresco durchmo- 
delliert ist, und Tizian mit Milch auf dem Halbtrocknen lasierend 
weitergemalt habe; deshalb, wie er meint, auch der dünne Verputz, 
der schnell habe trocknen sollen. Ich teile seine Ansicht nicht; 
die Milch hindert das reguläre Abbinden und trocknet nicht viel 
dunkler auf als Wasser, der virtuose Oelmaler wird eben das trockene 
Fresco, das ihm zu flau erschien, gewohntermassen mit Oel- 
farbe lasiert haben, wie es ihm am nächsten lag. Die Wirkung ist 
so überraschend stark und schön, dass die Uebermalung kaum von 
anderer Hand herrühren kann. […] Ich hoffe in einer 
besonderen Abhandlung über Freskotechnik eingehender hierauf zu- 
rückkommen zu können. 
 
XVII, 7 
Im Atelier fand sich ein neuer Auftrag für Bremen vor; 
Der indessen zurücksethen musste; ich hatte die „Heldenberufung“ 
während der ganze Reise im Kopf getragen und reifen; nun 
brannte ich darauf, [...]. 
Mit alter Lust versenkte ich mich dabei wieder in 
die technischen Fragen. Die modische Oelbutterei war mir immer 
zuwider gewesen, und ist es noch heute; sie ist ein Material für 
den Moment – für die Impression, das Porträt, die Skizze – nicht 
für das bleibende Werk; die klassischen Materiale der Harzmittel 
auf der Unterlage von Tempera – Böcklin'scher und aller alten 
Meister Angedenkens – – lockten aufs Neue; diesmal waren mir die 
Mussinimittel neu und handlich. […] 
Das Bild blieb nur kurz ausgestellt, um dann in die Wand eingesetzt 
zu werden. Mit Wenigem war der Raum gestaltet; ein archi- 
tektonisch feines, ganz weisses Treppenhaus; Ruedorffer schickte 
mir den schönen weissen Rahmen, unter dem ich ein antikes Relief 
mit tanzenden Figürchen setzte; die silberne Statuette meiner 
Aphrodite steht auf dem oberen Treppenpfeiler zierlich davor. 
 
Briefwechsel. (zu Berger’s Theorie al fresco mit Milch zu malen &  
über meine Schrift „Monumentale & dekorative Wandmalerei“) 
 
Lud. Seitz an Prell. 
[…] In Padua ist dagegen die Kälte gross und 
für das Freskomalen beschwerlich; am 2.3. Tag kommen kleine weisse 
Flecken, die aber mit dem Auftrocknen wieder verschwinden werden. 
Von der Probe, mit Milch am 2ten Tage weiterzumalen, habe ich 
keinen guten Eindruck gehabt. Die Malerei ist durchaus nicht 
kräftiger geworden, vielmehr matt und weisslich geblieben. Doch 
bin ich geneigt zu glauben, dass die Alten auf das Nasse weiter- 
malen konnten, und wir nur das geeignete Bindemittel nicht kennen. 
Bitte gib mir die Stellen an, wo Vasari von der Oelfarbe über 
der Freskomalerei spricht. 
(Vasari spricht nur von Oelfarben aufs Trockene.) H.P. 
 
XVII, 15 
1905. Angriffe in Ostwald’s „Malerbriefen“ contra Freskotechnik. 
[…] Ostwald’s „Freskotechnik“ ist deshalb ignorant behandelt, ohne 
„Annalen meines Lebens“ 
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Ahnung der Gründe und Ziele ihrer Verwendung: die Pinakothek- 
bilder Kaulbach’s in München sind nicht Fresken, sondern 
Schlotthaur’s Wasserglas; die Schinkelfresken in Berlin sind 
durch Gipszusatz verdorben; Kalkwasser ist nicht Bindemittel - 
reines Wasser tut’s auch. Seine durch Formalin fixierte Pa- 
stelltechnik ist künstlerisch grotesk – und so fort in infi- 
nitum. Ein dilletierender Wissenschaftler sollte eine uralte 
hochentwickelte Technik etwas mehr respektieren! 
 
XVII, 17 1905 
[...] Pläne zu 
grösseren Bildern waren mir zur Zeit zu grobes Geschütz; aber ich 
hatte Lust allerhand Motive weiterzuspinnen, die in bisherigen 
Werken noch nicht ganz zu ihrem Recht gekommen waren, und kam 
so zur Verwendung besonders durchgeführter Freilichtstudien zu 
weiteren kleinen Tafelbildern. So ist „Eros erregt das Meer“ eim[sic!] 
Nachklang der Erosfigur der Europafreske; der knabenhafte Gott 
flattert über schwarzen, hochgehenden Wogen; unter ihm tummeln 
sich verliebte Delphine und Storioni in verrückten Liebeswahn. 
[Die Wasserfrau als letzte Variante der Heldenberufung nach Buenes-Ayres ins Museum, Studie der 
Norwegerin für Frühlingsbild und Berge von Trafoi wurde zur Wiesenquelle Besitz von Arno 
Hoffmann, abendliche Stimmung von Sta. Margherita mit Sänger und Frau zu Pensierosa von Galerie 
Arnold erworben und eine andere mit Mandolinenspieler Senator F. Sthamer] 
 
XVII, 19 
[Kupferstichkabinett kaufte Gouacheskizzen zum Architektenhaus, Anzahl von Studien und 10 




Briefe an Sophie, 14.April – 31. Juli 1905 
„Ich war bei Stock und v. Jagow im Pal. Caffarelli; meine Bilder 




Dass mich auch die Technik der egyptischen Malereien 
fesselt ist begreiflich – aber bei ihrer Einfachheit scheint mir 
der Streit, ob Alfresco oder eine Temepra verwendet ist, müssig. 
Die Granitquadern der Aussenwände sind mit einer dünnen Ver- 
Putzschicht überogen gewesen, die in dem trockenen klima und 
reinster Luft sicherlich dauerhaft war, kein Zweigel, dass man das 
einfachste und haltbarste, dabei älteste Verfahren der Malerei 
auf „nassen“ Putz verwendete. Der vertiefte Umriss legte die  
Zeichnung für immer fest – Abblätterungen durch die Witterung 
wird das Meer der Tempelhandwerker von Jahrzehnt zu Jahrzehnt 
beseitigt haben; heute ist jede Spur von Putz und Bemalung ver- 
schwunden. In Innenräumen der Gräber zu Theben sitzt zierlichste 
Malerei dünngetuscht auf geglätteten weissen Grund, an flüssiger 
spitzester Pinselzeichnung der Konture der der griechischen 
Vasenbilder gleich; ein Bindemittel (Gummi, Ei, Harz) ist mög- 
lich, aber in den nieberührten dunklen und trockenen Gängen und  
Sälen würde es nicht haltbarer als Kalkfarbe gewesen sein. Wenn 
Analysen minimale organische Stoffe feststellen, so sind sol- 
„Annalen meines Lebens“ 
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che ebensowhol durch Wachskerzenrauch ider schweissige Berüh- 
rung u.s.w. zu erklären. Die fixierte Konture der Aufzeichung weisen  
durchaus auf Kalkhydrat hin. Ich sehe also keien Ursache von der  
Vermuthung der Frescotechnik abzugehen. 
 
XVII, 33 
Briefe an Sophie. Griechenland 1905. [Ruinen als Schönheit gewohnt] 
„[...] – welche Welt von Schönheit könnten wir bewohnen! 
Und ich strebe selbst noch weiter, die kommende Ruine des eige- 
nen Schaffens vor Augen!“ (Caffarelli Anno 1919) 
 
[von Reise einige Reflexe gemalt] 
 
Kapitel XVIII. Sept. 1905 – März 1906. Chronik und Briefe. Karlsbad „Über meine Frescotechnik“. 
Königsporträts. Mosaiken für Bremen. „Stuccolucido“. „Romanzo d'amore“. Im Haag  (? Schlözer). 
Italien Stilistische Streifzüge Mantua, Parma. Sestri. Portofino. 
 
Kapitel XVIII 
Sept. 1905 – März 1906. 
Chronik & Briefe. 
Karlsbad „Über meine Frescotechnik“. „Königsporträts. Mosaiken für Bremen. „Studdolucido“. „ 
Romanzo d'amori“. Den Haag (by Schlözer). Italien Stilistische Streifzüge. Mantua, Parma. Sestri. 
Portofino. 
XVIII, 46a  
1905.         0 
Ueber meine Freskotechnik. 
Vorbemerkung. 
Zur folgenden Seite zu ziehen: 
„Die Künstler unserer Zeit sind nicht allein schuld 
an dem Verfall der malerischen Technik. Die Zeiten sind schwer; 
gezwungen sich häufig ihrer Arbeit rasch zu entledigen müssen 
sie vielfach auf die Mühe eines Einarbeitens in die Schwierig- 
keit jedes neuen Verfahrens verzichten, und wählen die ihnen 
bequemste – müssen es umsomehr, als sie sehen, dass allgemeine 
Uebelstände, Russ, Staub, Mangel an Schutz, Sorgfalt und Respekt 
ihr Werk doch binnen kurzem verkommen lassen wird. Dürfen sie 
sich unter solchen Umständen der Aussicht hingeben, dass ihre 
Werke auf die Nachwelt kommen? Die gelehrte & literarische Untersuchung der 
zum teil uralten Techniken ist Sache des Philologen: die leben- 
dige Ausführung kann er nicht vermitteln. Indes kommt es für 
den Künstler weniger darauf an, wie die Vorzeit es „nachweislich“ 
gemacht hat, als vielmehr darauf, wie das Gleiche mit den in der 
Ueberlieferung angedeuteten Mitteln zu erreichen ist. 
Um meinen Fachgenossen diese Schwierigkeiten zu erleichtern, 
widme ich ihnen die Erfahrungen, welche in langen Jahren des 
Suchens und der Ausübung mich das Alfresco als die edelste 
und zugleich als die zweckmässigste Technik der Wandmalerei 
erkennen liessen. 
 
XVIII, 46a [zweites Mal vergeben]        1 
Geschrieben in Karlsbad im September 1905 nach Vollendung 
meiner Fresken im Kgl. Albertinum – Dresden. 
Ueber meine Alfrescotechnik. 
Hier 0 Kunst ist kein Abstractum, wie die Wissenschaft; mag 
„Annalen meines Lebens“ 
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sie die Phantasie in die höchsten Sphären der Illusion führen, 
oder das Auge bis zur Sinnestäuschung in die Wirklichkeit ver- 
setzen – immer ist sie leibhaftige Erscheinung, und verlangt 
zur geringsten wie zur höchsten Wirkung ein technisches Wissen 
und Koennen, das überall aus primitivem Suchen langsam zum in- 
timen Erkennen der Eigenschaften des Materials sich entwickelt, 
sich periodenweis auf erstaunlicher Höhe hält, und in Verfall- 
zeiten so vollkommen wieder verschwindet, dass der Wiederauf- 
stieg der Entdeckung eines ganz neuen Weges gleicht; er kann 
zu gleicher, sogar gesteigerter Höhe führen, wird aber selten 
genau das Verlorene wieder erreichen. Kunst kann nicht gelehrt - 
sie muss gezeigt werden. Die moderne Tafelmalerei steht auf 
eigener Höhe bewundernd vor der Technik eines Tizian, Velasquez 
Rubens, unfähig sie wiederzubeleben, obwohl sie deren Materiale 
kennt und in gleicher Weise verwendet. Die entwickelte Wandma- 
lerei unserer Zeit staunt vor den spiegelnden Fresken der Anti- 
ke wie vor den unbegreiflichen Raumschöpfungen der Renaissance 
in engverwandter Technik – kennt aus zahllosen Aufzeichnungen 
der Meister die Art ihres Vorgehens, und erschöpft sich trotz- 
dem in Erfindung von Surrogatmitteln um die momentane Anspan- 
nung aller Kräfte zu umgehen, die das von jenen verwendete und 
auf's Höchste entwickelte Alfresco fordert; schöpferische Perio- 
den greifen immer auf das Schaffen im Raum zurück – künstlerisch 
weil das Werk des Malers mit dem des Baumeisters wechselseitig 
zur höchsten Wirkung sich zu steigern vermag - - technisch, 
weil Verwendung des gleichen Materials den Raum harmonisch 
macht und die Festigkeit und Dauerbarkeit des Ganzen verbürgt. 
Nach dem Verfall aller grossen Kunst in der französischen Revo- 
lution war der neue Anlauf der deutschen Frescomaler im Beginn 
des 19ten Jahrhunderts eine grosse Tat; wegen mangelnder Erfah- 
rung kam er nicht ans Ziel. Böcklin und Marées taten erfolg- 
reich neue Schritte. Ich empfinde es als Pflicht, nach Abschluss 
des vielleicht letzten meiner Raumwerke al fresco die Einzel- 
heiten der Technik, wie die Renaissance sie übte, und wie eine 
neu erstehende Kunstepoche wie wieder üben wird, als den Inbe- 
griff des einfachsten, künstlerischsten und unvergänglichsten 
Verfahrens, das wesentliche Dunkelheiten nicht mehr birgt; für 
Nachstrebende aufzuzeichnen. Das im Prinzip identische, in 
Einzelheiten abweichende Vorgehen der Antike soll gesondert 
nachfolgen. 
Chemischer Prozess. Die bekannte Formel lautet: 
Kohlensaurer Kalk (Kalkstein, Marmor) zerfällt beim Brennen im 
Ofen in die Bestandteile Kalk und Kohlensäure: 
Kohlensaurer Kalk = Kalk + Kohlensäure. 
CaCO3        = CaO  + CO2 
Der gebrannte Kalk ist chemisch das Oxyd des Metalls Calcium. 
Kommt Wasser an dieses Oxyd, als an den gebrannten Kalk, so 
vereinigt es sich mit ihm zu Calciumhydrooxyd: 
Kalk + Wasser = Calciumhydrooxyd (gelöschter Kalk) 
Ca0  + H2O     = Ca(OH)2, der mit Sand vermischt 
den Mörtel ergibt, auf welchen die Malerei mit nur in Wasser 
angeriebenen Farben aufgetragen wird. Durch die Kohlensäure 
der Luft, welche diese Mischung begierig aufsaugt, geht der Kalk 
wieder in kohlensauren Kalk über. Dabei muss das durch die 
„Annalen meines Lebens“ 
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Kohlensäure der Luft in kohlensauren Kalk zurückverwandelte 
 
XVIII, 46b 
1905       2 
Ueber meine Frescotechnik. 
Calciumhydrat des Mörtels sein chemisch gebundenes Wasser wieder 
hergeben: 
Calciumhydrooxyd (gelöschter Kalk) + Kohlensäure aus der Luft 
  = kohlens. Kalk + Wasser 
Ca(OH)2    + CO2 = CACO3 + HO2 
Beim Verdunsten des Wassers erhärtet der Mörtel und bildet zu- 
nächst auf seiner Oberfläche eine dünne, glasklare, nach Er- 
härten in Wasser unlösliche Schicht kohlensauren Kalks; sie ist 
in jedem Wasserglas, in welches man Brocken gelöschten Kalks 
wirft, nach kurzer Zeit in eisartigen Krystallen zu beobachten. 
(Abbinden) Trägt der Maler seine Farben innerhalb eines Tages 
auf, so durchdringt das Kalkwasser auch die Farben und macht 
sie zum Bestandteil des Verputzes, indem auch sie durch die 
Krystallschicht unlösbar gebunden werden. Nach der Tiefe hin 
weiterschreitend setzt sich die Umbildung fort, bis auch mehr 
oder minder langer Zeit vollständiges Umsetzen und Erhärten des 
Verputzes zu kohlensaurem Kalk erfolgt. Das im Innern gebilde- 
te, mit Kohlensäure angereicherte Wasser „schwitzt“ an der Ober- 
fläche in reichlich herablaufenden Tropfen aus; je langsamer 
und reichlicher es austritt, um so mehr verstärkt es die fixie- 
rende Krystallschicht und somit die Festigkeit der Malerei. 
 
A Die Mauer. Die unentbehrliche Grundlage eines „Buon Fresco“ ist 
eine trockene, feste, gleichmässige Mauer. Allem anderen Mate- 
rial ist festgepresster, gut getrockneter, hartgebrannter 
(nicht verglaster) Ziegel vorzuziehen, weil er langsam Wasser 
schluckt, den Mörtel fest ansaugt, & mit diesem etwa gleichzeitig 
das Wasser wieder absondert. Etwas Porosität der Ziegel scha- 
det nicht. Man findet in Tirol und Italien wohl auch Fresken 
mit dünnster Putzschicht auf Steinmauern, die indessen minder 
gut ansaugen. Vasari nennt den harten, etwas porösen Travertin 
als guten Mauergrund; Sandstein ist ungeeignet, doch kann man 
ihn durch eine Schicht gestossener Dachziegel mit Kalk isolie- 
ren. (Seitz. Annalen p. 493) Auftragen eines einzelnen Stückes 
Putzschicht ist bei Aussenmauer nicht ratsam – das Regenwasser 
würde sich zwischen Stein und Bewurf drängen; besser wird die 
Verputzstärke ausgespitzt; auch bei geschützten Innenmauern er- 
leichter dies den Ausgleich mit der Wand, doch hat man sich in 
mittelalterlichen Bauten, besonders in Kirchen, häufig darüber 
hinweggesetzt. Schädlich sind Mauern, in denen Bruchstücke 
älteren Materials mitverwendet sind, weil alte und neue Steine 
das Wasser verschieden schnell und stark ansaugen. (Bei einigen 
Wänden im Albertinum, das ein Umbau des älteren Zeughauses zu 
Dresden ist, hatten alte Ziegel und Sandsteinblöcke viel Wasser 
angesaugt; die nassen Stellen trockneten im Verputz erst nach 
vielen Wochen, und ihr verunreinigtes Wasser bildete in der Ma- 
lerei trübe weissliche Flecken. (Am einfachsten durch Uebermalung 
zu beseitigen.) Die landläufige Bezeichnung solcher Flecken 
ist „Salpeter“, wiewohl solcher wohl kaum zu konstatieren ist - 
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wenn Steine oder Ziegel ihn enthielten würden sie ihm bei blos- 
ser Benetzung nicht abgeben; wahrscheinlicher hat man es mit 
Hygroscopischen Salzen (Bittersalz, schwefelsaures Natrium, 
kohlen- oder schwefelsaures Natron etc.) zu tun. Hygroskopi- 
sche Steine zeigen sich auch noch nach Jahren bei nassem Wetter 
als dunkle Stellen, und der Mörtel wird auf ihnen mürbe. 
Namentlich Fresken des 19ten Jahrhunderts, die nur dünnen Ver- 
putz haben, sind auf diese Weise geschädigt worden; am besten 
spitzt man sie heraus und fügt neue Steine ein. Nässe von unten 
oder oben her ist der gefährlichste Feind einer Mauer. Die antiken Maler 
schützten sich, indem sie Bleiplatten zwischen Mauer und Ver- 
putzschicht legten (Pompei Haus der Vettier, Casa del Fauno); 
die darüber gemalten Fresken sind noch heute wohl erhalten. Das 
klassische Beispiel der Renaissance ist Lionardos „Abendmahl“ 
in Mailand, dessen Grundmauer bei Ueberschwemmungen in Wasser 
 
XVIII, 46c 
1905.       XVIII,3 
Ueber eine Frescotechnik. 
stand: doppelt schädigten hier des Meisters Uebermalungen mit 
Oelfarbe, die die Feuchtigkeit nicht verdunsten liessen; der Ver- 
putz ist von jeher und noch heute faulig wie Zunder. Einige Si- 
cherung geben uns heute Unterlagen von Asphalt oder Zement; erste- 
res ist indessen wegen Rutschens des schwertrocknenden, immer kle- 
bend bleibenden Asphalts nicht unbedenklich, und der Zement (zu 
welchem Knoller und Asam Beimischung von Asche empfehlen) saugt 
den Unterputz nicht so innig an, wie die poröseren Ziegel, und lässt 
fremdartige Ausschwitzungen befürchten. Besser steigern Luftka- 
näle, bezw. eingefügte Schichten von inwendig hohlen Luftziegeln 
die Trockenheit der Mauer. Schliesslich wäre noch des bei Neubau- 
ten üblichen Aufstellen von offenbrennenden Koksöfen zu geden- 
ken – sie trocknen zwar die Wände, aber der Vorteil ihrer Kohlen- 
säure für den Verputz wird durch die gleichzeitig entwickelte 
„schweflige“ Säure, die den kohlensauren Kalk in schwefelsauren, 
d.h. Gips, umsetzt (s. Anmerkung) sehr in Frage gestellt – die Farbe 
ist nicht sehr gebunden, pulvert ab, und zuletzt zerbröckelt auch 
der Mörtel. Jede Mauer „arbeitet“ und nimmt bei Temperaturwech- 
seln Feuchtigkeit auf, bezw. gibt solche ab; bei normalen Verhält- 
nissen ist das kein Nachteil, weil es die Schicht kohlensauren 
Kalks immer noch verstärkt und selbst die Retouchen mit der Zeit 
unlöslich bindet – die Wand muss „atmen“ können. Innenmauern sind 
zwar geschützter als Aussenwände, doch geben auch diese bei gutem 
Dachbelag vollkommene Sicherheit. Statt der Mauer finden sich 
vereinzelt auch andere Unterlagen für Frescoputz; Vasari legte 
ihn in den Loggien von Vigna Altoviti auf Rohrmatten (1849 zugrun- 
de gegangen), und auf Rohrgeflecht entstanden auch an den Balken- 
decken zahlreicher Paläste der Barockzeit Fresken auf zollstarker 
Putzschicht (Louis Silvestre im Palais Brühl in Dresden) die noch 
heute unversehrt stehen. In moderner Zeit hat man solche Schicht 
auf starken verzinkten Drahtnetz in Eisenrahmen vor unzuverlässige 
Wände gesetzt (von mir verwendet zu dem Wandbild „Tartaros“ (Alber- 
tinum) in dessen Mauer vom Fundament aus ein immer wiederkehrender 
Riss klafft.) Fälle dieser Art sind Ausnahmen – jedenfalls ver- 
leugnet sich aber auch bei ihnen die Bindekraft des Kalks nicht. 
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Reinigung. Die Ziegelwand wird vor dem Bewurf gut gewaschen und die 
Fugen werden scharf ausgekratzt, damit der Mörtel sich leicht hi- 
dert das feste Ansaugen des letzteren; wenn Mörtel nach dem 
Trocknen beim Anklopfen leicht gegen den Stein „klappt“ ist dies 
ein Zeichen, dass Luft und Staub dazwischen geblieben sind, und das 
zusammenwirken beider aufgehoben ist; es hilft nur abschlagen und 
neu verputzen. Ich konstatiere diesen Uebelstand bei Geselschap 
Kuppelmalerei von der Berliner Ruhmeshalle – zu seiner Empörung, 
denn der Verputz war von dem Italiener Stuccateur Detoma, nach 
seiner Meinung also vorzüglich, hergestellt. Da er nicht Fresco, 
sondern mit Kasein aufs Trockene malte, kam es allerdings auf Fi- 
nessen nicht an. Indess zeigen auch flüchtig ausgeführte Renais- 
sancewerke diesen Uebelstand, so dass Putzschicht und Malerei oft 
einen Bogen über der Mauser bilden, der bei starker Erschütterung 
zerplatzen muss. Immerhin beweist in diesem Fall jahrhunderte- 
langes Halten die vorzügliche Festigkeit des verwendeten Materials. 
Bei schon früher verputzt gewesenen Wänden muss also der alte 
Mörtel sorgfältig entfernt werden. Jedenfalls hat sich der Kün- 
stler überall einer gesunden Mauer als Unterlage für sein Werk 
zu versichern. - 
B Der Mörtel. Der Mörtel besteht aus einer Mischung von Weisskalk 
und Sand, und soll immer „mager“ sein. Der Zusatz der Sandmenge 
bemisst sich nach der grösseren oder geringeren Fettigkeit des 
Kalks – ein erfahrener Maurer erkennt diese Eigenschaft leicht; 
fetter Kalk verlangt mehr, magerer weniger Sandzusatz, weil allzu 
fetter Mörtel leicht reisst. Das gewöhnliche Verhältnis ist 
1 Teil Kalk auf 2-3 Teile Sand; bei Verwendung von Marmormehl 
verringert sich noch die Kalkmenge. Zunächst einige Bemerkungen 
über den Kalk. 
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Der Kalk. Der natürliche Kalk (Marmor) ist in seiner Zusam- 
mensetzung verschieden. Es ist vorteilhaft wenn er nicht all- 
zu rein ist; ein leichter Zusatz von Tonerde, die ihm zement- 
artige Anklänge gibt, ist vorteilhaft. Ich fand bei den Hil- 
desheimer Fresken den Hannoverschen Kalk nicht günstig, weil 
ganz rein, und infolgedessen sehr körperlos war. Der später 
von mir verwendete schlesische Marmor, der 2% Tonerde enthält, 
ist härter und weit geeigneter; die Italiener mischen deshalb 
ihren Unterputz, um ihn zu verstärken, mit Puzzolana oder mit 
Ziegelmehl (in der Antike mit Pulver von zerstossenen gebrann- 
ten Thongefässen.) Zusatz wirklichen Zemente empfiehlt sich 
aber nicht, weil er das langsame Abbinden beeinflusst bezw. Zu 
sehr beschleunigt, namentlich auch weil seine Oberfläche zu 
schnell hart wird und nicht genügend die Feuchtigkeit der Mauer 
austreten lässt. Die beste natürliche Mischung fand ich im 
carrarischen und besonders im schlesischen Marmor, welch letz- 
terer gut gebrannt und gelöscht ein ausserordentlich festes Ma- 
terial abgibt. An Silikatbildung durch den Sand glaube ich 
nicht. 
Brennen. Die sorgfältige Behandlung des Kalks ist die Grundlage 
der Frescotechnik. Das Brennen geschieht in den Oefen jeder 
sauberen Kalkbrennerei ; es muss gewissenhaft geschehen, sonst 
erhält man leicht Stücke, die aussen verbrannt, innen dagegen 
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zu wenig durchgebrannt sind, somit ungleichartiges Material. 
Will man ganz sicher gehen, so lässt man sich Marmor (etwa in 
einer Töpferei) in Muffeln gleichmässig durchbrennen, und zwar 
mit Holzkohle, da Steinkohle schwefelsauer einwirkt (Gips 
hemmt wie schon gesagt, die Bildung der Krystallschicht). Sehr 
fetter Kalk verträgt zweimaliges Brennen; je- 
denfalls ist er magerem Kalk, oder solchem mit fremden Beimi- 
schungen (Carbonaten etc.) immer vorzuziehen. 
Löschen. Nach dem Brennen ist der Kalk eine weisse pulverige 
Masse; es gilt nun, ihn in einen Brei von Kalkhydrat zu verwan- 
deln, in welcher Form er die kohlensäure der Luft aufnimmt und 
aufs neue erhärtet. Gewöhnlich wird er dazu mit drei- 
fünffachen Menge Wasser übergossen & zu einem steifen Brei an- 
gerührt, der unter einer Sandschicht im Freien abgelagert; sodann 
bei gewöhnlicher Maurerarbeit mit Sand gemischt und sogleich 
verarbeitet. Zu besserer Arbeit wird er in ummauerten Gruben 
„eingesumpft“ und mit Brettern bedeckt, um die Hydratisierung 
gründlicher durchzuführen, denn der Kalk löscht nie ganz gleich- 
mässig und behält lange kleine Klumpen oder Körner, die später 
erst an der Luft löschen und platzen. Er gewinnt dabei viel - 
für einen guten Freskoputz genügt aber auch dies noch nicht. 
Ich bekam zu meinen ersten Fresken Weisskalk, der einst für 
Cornelius in Berlin, und für Th. Grosse in Dresden eingelöscht 
worden, und also viele Jahrzehnte alt war; ich fand ihn trotz- 
dem noch körperlos und „glasig“, so dass er zum Verputz wohl 
genügte, beim Malen aber kaum sichtbar war und erst nach dem 
Trocknen als „Weiss“ wirkte; die vierfache Vergrösserung seines 
Volumens durch das Wasserlöschen gleicht sich auch durch das 
Einsumpfen nicht aus. Dies Verfahren geht auf die Angaben des 
Vitruv zurück – indess fragt es sich, ob Viturv seinen Kalk 
nicht vielleicht ungelöscht in die Erde graben liess, um ihn 
in deren mässigen Feuchtigkeit unter Abschluss der Luft so 
langsam ablöschen zu lassen, dass seine Dichtigkeit erhalten 
blieb. Wenigstens ist unser modernes Mauerwerk, wenn auch 
noch so alt, immer noch porös und bröcklig gegen den dichten 
steinharten Mörtel in Pompei und Rom, selbst wenn man dessen 
Härtung durch Zeit und Druck auflastender Erdmassen in Be- 
tracht zieht. Man kann indessen auch nicht immer jahrzehnte- 
lang auf die natürliche Verbesserung des Materials warten. Um 
rasch dichteren Mörtel zu erzielen kam der Maler Mühlenbruch in 
Berlin im Jahre 1890 auf den Gedanken, die Bestandteile seines 
Mörtels (Kalk und Marmorsand) gleichzeitig fein mahlen zu las- 
sen, und so innig durchmischt zur Herstellung des Putzes zu 
verwenden. Der Kalk, welcher den Sand des Mörtels verkitten 
soll, wird am dichtesten sein, wenn er möglichst wenig Wasser 
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durch das er „gebläht“ wird, enthält - - wenn also die zur Bil- 
dung des halbkohlensauren Kalkes erforderliche Kohlensäure 
nicht bloss sekundär durch Wasserverdrängung eintritt, sondern 
in geeigneter Form schon vorher im Mörtel vorhanden ist. Es 
braucht als dann die Erhärtung nicht nur von der Oberfläche her 
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rindenbildend fortzuschreiten, sondern kann bis zu einem gewis- 
sen Grade im gesamten Mörtel unmittelbar stattfinden. Dies wird 
erreicht, wenn der zur Herstellung des Kalkbreis verwendete 
Kalk schon kohlensauren Kalk in feinster Verteilung enthält. 
Diese ward durch Mühlenbruch's Idee erreicht. Er nannte das Produkt, 
das er in Miesburg b. Hannover herstellen liess, „Marmorkitt“. 
(D.R.P. 48614); ich verwendete es bei den Hildesheimer Fresken 
und fand in ihm eine gewisse Verbesserung – doch musste die 
noch immer vorhandene „Fettigkeit“ durch beträchtlichen weite- 
ren Zusatz von Marmorsand gehoben werden. 
Ein Jahr später erst fand ich bei den Fresken im Museum 
zu Breslau die endgültige Lösung: ich liess die Wasserlöschung 
ganz wegfallen, breitete meinen gebrannten Marmorkalk auf trocke- 
nen Brettern auf dem Dachboden aus, und besprengte ihn nur ein- 
mal leicht mit der Giesskanne; die leichte Anregung genügt, um 
der Luft alles weitere Löschen zu überlassen. Der Kalk zer- 
fällt im Verlauf von 2-3 Monaten zu einem völlig gleichmässigen 
Pulver, das zugleich kohlensauren Kalk in einer mechanisch 
nicht erreichbaren Feinheit der Verteilung enthält. Diese 
„Luftlöschung“ ist dem viele Jahre lang dauernden Einsumpfen 
des Kalkes bei weiten vorzuziehen, da es weniger Zeit erfordert 
und gründlicher den gesamten Kalk zur Mörtelbereitung geeignet 
macht. Das Pulver lässt sich in Säcken unbegrenzte Zeit auf- 
bewahren, und ergibt mit Quarzsand und destilliertem Wasser an- 
gemacht einen Mörtel von vollendeter Dichte und Härte; ich habe 
nie wieder einen anderen verwendet. (Berger's Angaben über diese 
meine ihm brieflich mitgeteilte Löschweise, (Maltechnik V S. 16 
u. 131) beruhen auf vollkommenem Missverständnis. -) 
Der Sand. Als Zusatz zum Kalk, um Mörtel zu gewinnen, dienen 
Quarzsand oder Marmorsand von gröberem und feinerem Korn, die 
gut gewaschen sein müssen, um nicht durch Staub die Poren des 
Mörtels zu verstopfen, (ihn zu verschlämmen). Beim Bewurf legen 
sich vom ersten großen „Berappen“ mehrere sich verfeinernde La- 
gen bis zur letzten, ganz glatten „Malschicht“ übereinander, die vorhergehende Schicht wird 
jedesmal aufgerauht & gut genetzt. 
Die Antike verwendete zur Malschicht feingemahlenes Marmormehl 
- indess hängt dies mit ihrer „Stuccolucidopolitur“ zusammen, 
die sich vom reinen Alfresco unterscheidet. (s. Anmerkung und Antikes Stuccolucido, Kap. XVII 1906). 
Vitruv x) schildert den antiken Bewurf wie folgt: über 
dem ersten Rauhbewurf von grobem Kies (Berappung) drei Schichten 
von sich verfeinerndem Sandmörtel und darüber drei weitere immer 
feiner werdende Schichten von Marmorstuck – das Ganze 6-8 cm 
stark. Die einzelnen Schichten werden mit Ruten geschlagen, um 
sie dicht zu machen, und aufgetragen während die vorhergehende 
im trocknen begriffen ist. Die letzte vollkommen geglättete 
Schicht trägt die Malerei. Diese steinartig feste, starke 
Stuckmasse war indess nicht nur der Malerei zuliebe gewählt, sondern 
sie war notwendig als Verkleidung der täglich gebrauchten Wohn- 
räume, die mancherlei auszuhalten hatte. Bei der Arbeit ist 
daneben der stärkere Stuck sympatisch, weil er die Nässe länger 
hält, die Farben sich also vor Vollendung des ganzen Bildes 
nicht durch Trocknen ändern, und weil die Absonderung des fixie- 
renden Kalkwassers reichlicher ist. (Man kann diese sorgfältige 
Behandlung des Grundes in vielen Schichten füglich mit dem ähn- 
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lichen System vielfacher Lackschichten bei den kostbaren Arbei- 
ten der Japaner und Chinesen vergleichen.) 
Für die Renaissance kam er weniger in Betracht, da 
ihre Werke sich vorwiegend an geschützten Stellen, in Kirchen 
 
x) Vergl. „Antike Frescotechnik & Stuccolucido 
Cap. XVII S. 52.-60. 
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Und Palästen, befanden und dort Berührungen nicht ausgesetzt 
waren; sie kennt in ihren zahlreichen übereinstimmenden Maler- 
schriften nur dünnen Bewurf aus zwei, höchstens drei Schichten, 
im ganzen 3 Messerrücken bis 3 cm stark. Stärkere Schichtung 
würde bei den Riesenflächen der Wände, Decken und Kuppeln 
zu lange Arbeit erfordert, und namentlich die letzteren viel zu 
schwer belastet haben. Der Stuck der modernen Italiener, (Macca- 
ri, Seitz, Monti in Rom,) ist ebenso schwach: 1 Zoll Berappung, 
1/2 Zoll Verputz und letzte Malschicht, die Malschicht mit Marmor- 
mehl angemacht, das auch als „polvere“ di marmo noch heute in 
Rom verkauft wird. Die Verwendung desselben mag auf Missver- 
ständnis der Vitruvischen Angaben zurückgehen – denn in Wirklich- 
keit ergibt es eine zwar glatte, aber zusammengeklebte, „pappige“ 
Masse, auf der man wie auf nassem Kartonpapier arbeitet; sie 
verstopft die Poren, saugt nur langsam an und gibt das binden- 
de Kalkwasser nicht rein ab, eignet sich allenfalls nur zu leich- 
terem „Verwaschen“ der töne, aber nicht zu gesundem pastosem 
Farbenauftrag. (Vasari sagt (Introduzione Kap. I) „questa sorte 
di marmi ha in se saldezze maggiore più pastose, e morbide per 
lavoria“ und empfiehlt sie mehr für gemalte oder plastische 
Grotesken (marmo in cambio di rena. Kap. IV.) Bei meinen ersten 
Fresken im Architektenhause hat mir dies Marmormehl viel Schwie- 
rigkeiten bereitet - - moderne Malerei hat andere Ansprüche an 
das Material als die ornamentale der Renaissance und der Antike, 
deren vorzügliche Haltbarkeit nebenbei gesagt ebenso sehr auf der Güte ihres Kalks 
und dem trockenen, konservierenden Klima des Landes beruht. Um 
besseres Korn zu erzielen versuchte ich bei den späteren Bil- 
dern dort und in Worms (in Erinnerung an die blitzenden Split- 
ter im antiken Bewurf) Bruchstücke harten griechischen Marmors, 
der Krystallinischer ist, gleichmässig zerstampfen zu lassen. 
Das Material war besser, doch ging zu viel Stein und Arbeit da- 
bei verloren. Gewöhnlicher Flusssand war zu rundlich, gewöhnli- 
cher Grubensand zu ungleich, Seesand ist wegen seiner Mischung 
mit organischen Bestandteilen nicht günstig (vergl. Die Renais- 
sanceschriften) Zusatz von zerschnittenem Werg und Stroh 
(Hermeneia vom Berge Athos) die den Verputz lange feucht erhal- 
ten und durch ihre Fasern das Rissigwerden verhindern, werden 
später allenfalls bei Deckenverputz – sonst aber nur bei Bewurf 
geringster Qualität erwähnt. 
Ich selbst suchte demnach ein ganz klares und reines Mate- 
rial zu finden – scharfkantig, um dem Kalk möglichst viele Be- 
rührungsflächen zu bieten, und von grösster Härte, um sich zu 
feinstem Korn, ohne mehlig zu werden, zermahlen zu lassen. Das 
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Gesuchte fand sich endlich in dem feinen, scharfkantigen Quarz- 
sand, der zur Porzellanfabrikation verwendet wird; er wurde mir 
seitdem von der Berliner Porzellanmanufaktur freundlich zur Ver- 
fügung gestellt und ich hatte damit endlich und für immer das 
denkbar beste Material beisammen. - 
C. Der Bewurf. Die gereinigte Mauer wird gut genetzt. Luftge- 
löschter Weisskalk wird mit grobem, gut gewaschenem Quarzkies 
(1 Teil Kalk auf 2 Teile Sand) angemacht und mit der Kelle fest 
angeworfen (Berappung); sobald die Lage etwas angezogen hat 
folgt sogleich nach Benetzung eine Lage groben Sandputzes, beide 
zusammen 2 1/2 cm stark. Der Maurer setzt sich bei jeder Schicht 
sogenannte „Lehren“, d.h. kleine Holzstückchen, nach denen er 
mit dem Richtscheit die Ebenheit der Fläche genau reguliert. 
Dieser Unterputz wird am besten längere Zeit vor Beginn der Ma- 
lerei gemacht (ev. schon im Vorjahr); er wird kräftig ange- 
klopft und geschlagen. (s.w. unten) und trocknet vollkommen 
durch. (Wie schon erwähnt, dient die künftige Stärke des Ver- 
putzes in mehreren Schichten einerseits der Festigkeit der Flä- 
che, anderseits dem reichlichen Absondern des bindenden Kalkwas- 
sers zum Bilden der fixierenden Krystallschicht; ein einfacher 
Bewurf von 6-7 cm Stärke würde eine harte Kruste über poröser 
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Masse darstellen und durch sein eigenes Gewicht unweigerlich 
reissen und abfallen. Diesem Unterputz folgt nach Aufrauhen 
und Benetzen mit so viel Wasser, als er schluckt, eine dritte 
Schicht Sandputz, 1 1/2 cm stark, die gleichfalls durchtrocknet. 
Das Aufrauhen erfolgt mit einer eisernen Kratze mit zarten 
Zähnen; das Netzen mit einem grossen Maurerpinsel. Rauhen und 
Netzen verbindet die Schichten untereinander, damit sie wie 
ein Schwamm möglichst viel Wasser schlucken und wieder abgeben - 
sie dürfen also durch keine Kruste getrennt sein. Jede 
Schicht wird bald nach dem Antragen mit einem polierten Marmor- 
kloben mit Handgriff und abgerundeten Kanten, oder auch nur mit 
dem Reibebrett (nicht mit der von Donner und Berger abgebilde- 
ten Keule, die noch heute, wie im Altertum, zum Festschlagen 
der Lehmwände dient) geklopft und sanft geschlagen, um sie in 
allen Partikeln zusammenzupressen und möglichst „dicht“ zu 
machen. Es kommt dabei nicht auf die Kraft des Schlages an, 
der die weiche Fläche wieder losreissen würde, sondern auf 
Druck mit einem gewissen Gleiten beim Ansetzen und abziehen, 
das der Maurer sich bald aneignet. Endlich erfolgt am frühen 
Morgen des Maltages, nach erneutem Rauhen und Netzen das An- 
werfen der vorletzten Putzschicht, und nach kurzem Anziehen 
derselben das Darüberziehen der Malschicht aus Kalk und fein- 
stem Quarzsand. Die Malschicht wird mit oberem Handgriff, ge- 
nau geebnet; der Hobel soll indess nicht mit Filz überzogen 
sein, weil das, nur bei feineren Stubenwänden sonst übliche, 
„Filzen“ hier die Poren zu sehr verschlämmen würde. Zum Schluss 
 wird mit der Stahlkelle aufs Feinste geglättet. Es ist ein 
alter Irrtum aus der Nazarenerzeit, dass man der Malschicht 
eine gewisse Rauhigkeit lassen müsse, damit sie – wie körniges 
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Aquarellpapier – einer dünnen, tuschenden Manier entgegenkomme; 
die „Rauhigkeit“ würde eben nur in lose aufliegenden Sandkör- 
nern bestehen, die nach dem Trocknen samt ihren Farbteilchen 
abfallen – was die Farben fade erscheinen macht. Der starke 
Wassergehalt solchen Putzes hat auch nicht zur Folge, dass man 
länger auf ihm malen könnte, denn das Abbinden des Mörtels in 
24 Stunden ist durch kein Mittel hinauszuziehen; es bietet 
aber den Vorteil, dass das Bild bis zur Vollendung den gleichen 
tiefen Ton behält. Nichts ist störender, als wenn während des 
Malens plötzlich die oberen Teile hell aufzutrocknen anfangen - 
die Tondifferenzen sind dann so stark, dass es sehr schwer ist, 
die einheitliche innere Vorstellung der Gesamtwirkung festzu- 
halten. Der vorgeschilderte Verputz erhält nur das Bild etwa 
drei Wochen lang unverändert – also lange genug, um selsbt 
bei grossen Flächen am unteren Rand angelangt zu sein. Der 
feuchte Frescogrund muss dem gutgeschliffenen trockenen Kreide- 
grund einer Holztafel gleiche; weder fett noch speckig oder 
rauh sein, aber willig die Farben ansaugend. Die pastoseste 
Malweise wie die feine oder satte Lasur haften begierig auch auf 
der glattesten Schicht – der Pinsel rutscht nicht, sondern 
jeder Strich saugt sofort an und „steht“. Das von einigen Re- 
naissancemalern und auch in neuerer Zeit vielfach geübte Auf- 
legen einer letzten dünnen Malschicht aus reinem Weisskalk 
erleichtert allenfalls ein „Verwaschen“ der Töne, ist aber 
sonst nur schädlich, weil es keine Poren lässt, und durch leich- 
tes Auflösen der Kalkteile den Ton kreidig macht; es ist diejenige 
Schicht, die später das gefürchtete „Abblättern“ zeigt, das 
reiner Mörtelgrund ausschliesst. (vergl. Bei „Malen“) Es 
wird an jedem Morgen so viel Verputz angetragen, als der Maler 
an einem Tage bewältigen kann. Man lässt ihn eine Stunde lang 
anziehen, und beseitigt vor dem Aufpausen mit einem sehr brei- 
ten weichen Haarpinsel die etwa noch vorhanden losen Sand- 
körner – Der Intonaco der Renaissance ist wie erwähnt dünner 
ald der in obigem von mir geschildert; bei der Vorzüglichkeit 
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Ihres Materials und dem günstigen, gleichmässigen Klima genüg- 
ten drei, oft auch nur zwei Schichten. Bei Steingewölben 
und Decken wird einfacher Bewurf mit Wergzusatz zu längerem 
Nasshalten und fester Verbindung erwähnt. (Hermenia. Pozzo. Knoller)/. 
D. Künstlerische Vorarbeit. 
Dem nun folgenden Aufpausen der Zeichnung mögen 
einige Bemerkungen über den Gang der Vorarbeiten vorausgeschickt 
werden. Vor allem hat der Entwurf von einem klaren Naturein- 
druck in seiner farbigen Gesamtwirkung auszugehen, wie man sie 
Entwurf. Im Gedächtnis oder in momentanen Erinnerungsskizzen (Reflexe) 
festhält; die Skizze ist das fertige Werk „in nuce“. Gedanke, 
Verteilung der Massen, farbige Erscheinung müssen auf den er- 
sten Schlag da sein; auf der Gesamtwirkung basiert jede monu- 
mentale Malerei. An ein Ueberlegen und Probieren, wie beim 
Oelmalen, ist beim Fresco nicht zu denken, deshalb will die 
erste Skizze wohl erwogen sein; je ursprünglicher sie im Haupt 
„Annalen meines Lebens“ 
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des Künstlers entstand, desto überzeugender und selbstverständ- 
licher wird der Eindruck des vollendeten Werkes sein. Der far- 
bigen Skizze schliesst sich eine genauere zeichnerische Durch- 
arbeitung auf einem kleinen Karton an (Figurengrösse bis zu 
80 cm), der leicht übersichtlich bleibt, und intimeres eingehen 
in die Form ermöglicht. Hier ist mit Kohle, Tusche und Weiss 
alles Formale klarzustellen: perspektive des Raumes, Proportio- 
nen, Masse der Figuren. in sich etc. Ueberaus nützlich ist mir 
Karton. Hierzu zeitlebens der merkwürdigerweise wenig bekannte 1000tei- 
lige Masstab von Zeising, (abgebildet in Harless' „Plastische 
Anatomie“) gewesen, der, für alle Figurengrössen handlich, im 
Höhen-, Breiten- und Tiefenmass sicheren Anhalt gibt; es ist 
gut in diesem Teil der Arbeit genau zu gehen und die gezeich- 
neten Studien dabei zu erledigen, um zeitraubende Aenderungen 
am grossen Karton, bei denen man häufig irrt, zu ersparen. Die 
Studien sollen nicht graphische Kunstblätter sein (Klinger, 
Greiner), sondern auf Tonpapier mit Wischer und Stift Einzel- 
form und Totalwirkung momentan und präzis festhalten; mit 
Deckweiss und Pinsel flüssig aufgesetztes Licht gibt zugleich 
Anhalt wie es im Fresco gleichermassen hinzusetzen sein wird. 
Dagegen ist es überflüssig, den kleinen Karton in sich endgül- 
tig durchzuführen, wie es in Italien Sitte ist (speziell Mac- 
cari macht vollendet durchgeführte Kunstblätter, die dann auf 
die Wand mechanisch vergrössert werden, zur einzigen Grundlage. 
Jede Bildgrösse hat ihren eigenen Masstab in sich – man wird 
stets beim vergrössern einer Zeichnung, die klein genau richtig 
erschien, und es vielleicht auch war, arge Missverhältnisse 
bemerken. Speziell beim Frescomalen, das Uebersicht und Aende- 
rungen erschwert, empfiehlt es sich, daneben ausser dem klei- 
nen noch einen grossen Karton als festen Anhalt zu zeichnen, 
schon um Grundlage für die grossen malerischen Studien zu ha- 
ben, die jetzt in Oelfarben, (1/3 oder 1/2 Lebensgrösse) rück- 
sichtslos realistisch unter den richtigen Bedingungen (im 
Raum, im Freien u.s.w.) landschaftlich und figürlich zugleich 
einzusetzen haben. Der Karton ist ausserdem unentbehrlich für 
das Uebertragen der Komposition an die Wand (sehr vollendete 
Kartons aus der Renaissancezeit haben sich mehrfach erhalten). 
Was die Studien angeht, so werden sie nicht „kopiert“ - alles 
Studium ist nur ein „Auswendiglernen“, das der inneren Vorstel- 
lung zu Hilfe kommt; das Schaffen an der Wand muss freies 
Produzieren sein. Ist alles Material beisammen, so soll der 
grosse Karton, quasi als Zuziehen des Knotens, schnell gezeich- 
net werden - - nicht schön durchgeführt, wie zur Kartonzeit 
der Cornelianer, (denn gezeichnet sieht alles gut aus, was ge- 
malt sehr mangelhaft sein kann), aber unerbittlich richtig in 
allen Hauptsachen und Maassen. Unter den letzteren ist das 
Verhältnis der Figurengrösse zum Gesamtraum das wichtigste; der 
Anfänger wird am liebsten überlebensgross sich austoben, 
weil dies ihm „monumental“ erscheint – nichts ruiniert aber sicherer 
 
XVIII, 46i 
1905       XVIII,9 
Ueber meine Freskotechnik. 
die Wirkung eines Raumwerkes, weil die Architektur ihre Einzel- 
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maasse, (Säulen, Fenster, Türen, Gliederung) schliesslich im- 
mer im Verhältnis zum Menschen, der sie benutzt, gedacht hat. 
Ueberlebensgrosse Figuren im Bild machen den Gesamtraum klein, 
verlangen naturgemäss auch überlebensgrosse Landschaft u.s.w. 
Schliessen also reale Wahrheit aus; Uebergrosses ist immer 
grotesk. Im eigentlich malerischen Kunstwerk ist der vorderste 
Grashalm am Bildrand lebensgross – alles übrige weicht entspre- 
chend sich verkleinernd zurück, und der Erfahrende weiss ,wie 
klein Figuren faktisch sein können, die an der Wand noch immer 
lebensgross scheinen. Eine Ausnahme bildet nur die „dekorati- 
ve“ Kunst, die ihre Gestalten unwirklich abstrakt auf flachen 
Gold- oder Blaugrund stellt, oder stilisiert auf Teppichwir- 
kung ausgeht; (Geselschap's Kuppel der Berliner Ruhmeshalle) 
sie gehört zu primitiven oder Verfallsperioden - grosse Kunst- 
zeiten kennen sie nicht. (Ausnahmen bilden ideale Personificationen wie Michelangelo's 
Propheten in der Sixtina, Correggio's Zwickel in Parma, & Barockwerke a.a.O.) 
Ob neben dem Karton noch eine grosse Farbenskizze zu 
machen ist wird individuellem Bedürfnis zu überlassen sein; 
ich selbst habe solche Vorlage nie benutzen können. Man soll 
nicht sich selbst kopieren, oder Formen und Töne 
nachahmen wollen etc. die im Grossen doch immer anders wirken. 
Die innere Vorstellung muss freibleiben – die grösste Freiheit 
des Empfindens muss dominieren; nach meiner Erfahrung genügt 
die einheitliche kleine Farbenskizze vollkommen um den Künstler 
in Illusion zu halten: der grosse Karton gibt den Rückhalt für 
die Form. Dagegen kann man grosse gemalte Studien genug 
um sich haben – weniger zu direkter Benutzung, als um seinen 
Vorwurf vollkommen zu beherrschen; der alte Satz „man nie Studien 
haben genug könne“ gilt für das Wandmalen, bei dem auf dem Gerüst 
direkte Modellbenutzung ausgeschlossen ist, ganz im Speziellen. - 
Aufpausen. Die Arten der Aufzeichnung sind verschieden. Ceni- 
ni schildert das primitive Vergrössern des kleinen Entwurfs 
auf den Verputz mit kreuzweis gespannten Fäden, und erwähnt 
auch das flüchtige Aufmalen des Bildes auf den Untergrund, um 
beim stückweisen Auftragen der Malschicht immer die ganze Bild- 
wirkung vor Augen zu haben, Ich befolgte den Rat im Wormser 
Rathaus, fand ihn aber überflüssig für den, der sein Bild im 
Kopfe hat; zudem laufen später beim Nässen und Auftragen der 
Malschicht so reichliche Wasserstreifen herab, die weiss auf- 
trocknen, dass ohnehin jede Wirkung zerstört wird. In der Barockepo- 
che, die zu ihren grossen Flächen meist nur Verputz in zwei Schichten 
verwendet, schreibt Pozzo über die Schwierigkeit, den Karton 
auf die gewölbten Flächen der Kuppel und Nischen zu übertragen 
„an grossen Gewölben und bei unregelmässigen Flächen ist das 
Netz zu gebrauchen um die Linien einer perspektivisch- verkürz- 
ten Figur gerade und aufrecht erscheinen zu lassen. Die kleine 
Zeichnung wird in Quadrate geteilt, denen grössere auf der 
Mauer entsprechen: so viele Quadrate, als der Maler in einem 
Tage malen will, werden mit Verputz beworfen, und dann das Netz 
nochmals auf dem frischen Bewurf bezeichnet, damit es der auf- 
zeichnung der Konturen zur Richtschnur dient.“ L. Seitz gab mir 
in Rom das genaue Verfahren – die z.B. in einem Rundbild vom 
Mittelpunkt ausgehende Quadrierung wird in gleichen Verhält- 
nissen in die Kuppel gebracht und die Figuren, unbekümmert um 
„Annalen meines Lebens“ 
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ihre anscheinende Verzerrung, eingetragen; sie werden später 
von unten gesehen richtig wirken, freies Ergänzen bleibt aber nötig. 
Bei bedeutenden Aufgaben war indess doch der Karton 
wohl allgemein üblich (Mantegna's Kartons in Hamptoncourt auf Leinwand, 
Raffael's auf vielfach zusammengeklebten kleinen Papierbogen in Mailand; Michelangelo und 
Lionardo konkurrierten 
in Kartons um die „Anghiarischlacht“, u.s.w.) 
Die Konturen desselben wurden beim Uebertragen mit 
beinerem Griffel in den weichen Mörtel gedrückt, was indessen 
weder der Zeichnung noch dem Malgrund nützlich war; das Durch- 
drücken war so allgemein, dass es vielfach noch heute als Kenn- 
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zeichen echten Fresco's angesehen wird. Der Vorteil, dass dabei 
der Kontur auch bei starkem Farbenauftrag sichtbar bleibt, wird 
hinfällig dadurch, dass er sehr stört wenn die Form sich beim 
Malen ändert und die falsche Vertiefung dann nebenherläuft. 
Später wurde der Karton durchlöchert und durchgestaubt, was ihn 
auch sehr verdarb. Wir Heutigen haben den Vorteil des Pauspa- 
piers in breiten Bahnen und können den Karton unversehrt erhalten. Der nasse 
Verputz nimmt den Kohlenstaub scharf auf. Praktischer noch ist 
die Pausleinwand, die von der Nässe nicht kraus wird; bei gros- 
sen Flächen näht man ihre Breiten zusammen und zerschneidet sie 
später in handliche Stücke; das Durchlöchern geschieht mit einem 
Zahnrädchen. Man vergesse aber nicht, hinreichende Quadrierung 
darauf zu zeichnen, um an der Wand mit Hilfe des Lot's immer 
die wesentlichen Ansätze wiederzufinden. Verschwindet die punk- 
tierte Zeichnung unter der Farbe, so kann man auf die Untermalung 
immer wieder aufs Neue durchpudern. Das Aufzeichnen und Antu- 
schen erfolgt dann mit irgend einer neutralen Farbe. 
E. Die Farben. Es versteht sich von selbst, dass es bei dem che- 
mischen Prozess des Alfresco auf die Echtheit und Reinheit der 
Farbstoffe unendlich mehr ankommt, als bei dem mechanischen 
der Oelmalerei. Alles Material muss sich gegen Säuren wie Aetz- 
kali unverändert erhalten; die Gleichgültigkeit der Künstler 
gegen das von den Farbfabriken beliebte „Schönen“ der Farben 
mit Anilin u.s.w. würde sich an der Wand bitter rächen. Das 
von jeher erkannte eminent „Schulbildende“ des Fresco besteht 
zum Teil auch darin, dass der moderne Künstler, der seinem Ma- 
terial heute fast fremd gegenüber steht, und zufrieden ist, wenn 
es einige Jahre gut „wirkt“, gezwungen wird sich eingehender mit 
ihm zu befassen; die Rückwirkung auf die Tafelmalerei kommt dann 
ganz von selbst nach. Solange die Phantasienamen der Farbenhändler 
(wie „Jaune brillant, Coelinblau, Englisch-Venezianisch-Persisch- 
rot“ u.s.w.) gelten, statt die Farben einfach nach ihrer Natur 
zu benennen, ist der Verfälschung Tür und Tor geöffnet - - ja 
dem Händler ist nicht einmal ein Vorwurf zu machen, wenn er un- 
klaren Wünschen seiner Kunden entgegenzukommen sucht; selbst 
Italien macht die Unsitte mit, und man bezieht dort z.B. den 
schönen, im Lande gefundenen Lichtocker als „Giallo inglese“ 
vom Ausland. In Deutschland hat die letzte Zeit schon Besserung 
gebracht; für den Frescomaler ist der zuverlässige und kundige 
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Lieferant Grundbedingung – er wird mit der Zeit immer wähleri- 
scher werden und selbst immer neue Quellen entdecken. 
Der nasse Kalk zersetzt alle vegetabilischen und ani- 
malischen Stoffe und verändert auch mehrere Metallverbindungen. 
Es fallen absolut aus Bleiweiss, Krapplack, Pariserblau, Chrom- 
gelb; bedingt auch Zinnober und Indigo. Dagegen sind alle Erd- 
farben, Eisenoxyde, Kohlen, und auch mehrere chemisch hergestell- 
te Farben so vorzüglich verwendbar, dass man weder von be- 
schränkter Palette reden kann, noch von beschränkter Kraft ge- 
genüber den Oelfarben, schon weil das Weiss intensiver hell 
ist als Bleiweiss. Ich gebe nachstehend die Palette; die 




Cadmium hell und dunkel; gibt mit Kalk zusammengerieben 
jede Schattierung von „Jaune brillant“) 
Lichtocker, Goldocker, Dunkelocker. 
Terra di Siena ungebrannt; (dunkelt leicht nach.) 
Rot Alle Eisenoxyde, vom hellsten Pozzuolirot bis zum tief- 
sten Caput mortuum. 
Chromrot hell und dunkel (das dunkle wird durch langes 
Reiben hell.) 
Bergzinnober (Über sein Abkochen s. Knoller u. Pozzo.) 
Gebrannter Lichtocker. 
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Blau Cobaltblau. 
Blaugrünes Cobaltoxyd. 
Ultramarin (natürlich und künstlich) Schmalte. 
Grün Grüne Erde (böhmisch gelb und stumpf, veronesische tief 
blaugrün.) 
Chromoxyd stumpf und tiefgrün (Smeraldo) 
die Permanentgrüne dunkel und hell, (aus Smeraldo mit 
Zinkgelb gemischt.) 
Braun Dunkelocker gebrannt (entbehrlich) 
Grüne Erde gebrannt 
Terra di Siena gebrannt 
Umbra natürlich und gebrannt (im letzerem Falle ähnlich 
dem sogen. Kassler Braun). 
Schwarz Elfenbeinschwarz, Kernschwarz 
 
Bemerkungen. Kalkweiss. Die wichtigste Frage für den Frescomaler 
ist die Gewinnung des Weiss. Bleiweiss wird schwarz und ist 
ausgeschlossen; das Zinkweiss deckt wenig, und wird schlecht ge- 
bunden. Gewöhnlicher Weisskalk ist das natürliche und nahelie- 
gendste Material – aber er ist so fett und glasig, dass er beim 
„Annalen meines Lebens“ 
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Anmischen der Farben kaum sichtbar ist, beim Trocknen aber hellt 
er mit so brutaler Leuchtkraft auf, dass die Zusatzfarben ver- 
bleichen; eine sichere Vorherberechnung beim Mischen ist fast 
unmöglich, & dieser Charakter hat von jeher die Maler zur Ver- 
zweiflung gebracht. Es galt das Calciumhydrat körperhaft zu 
machen, und wir finden daher schon bei Plinius und Vitruv ein 
Suchen nach Verbesserung oder Ersatz; Melinum galt noch als 
bestes Material – Kalk von Samos war wegen seiner Fettigkeit un- 
brauchbar – es wurde ihm Creta Eretrica oder Selunisia (vermut- 
lich weisser Talk, Porzellanthon oder Kreidemergel) zugesetzt. 
Vermischen mit weissem Marmorpulver gibt dem Kalkweiss mörtel- 
artige Zähigkeit; Zusatz von gestossenen Eierschalen, Muscheln 
oder von Kreidearten ist nur Kalk in anderer Form; ein Amorph- 
machen des Kalks gibt ihm alle Mängel der Kreide, ohne ihn zu 
verbessern. Das von Vitruv am meisten gelobte Paraetonium mag 
indess schon ein Kalkkarbonat gewesen sein, und wurde vielleicht 
durch das schon erwähnte teilweise Ablöschen des Kalks durch 
Eingraben in die Erde erzielt. Später spricht Dionysius von 
wiederholtem Brennen, Löschen und Trocknen. Im Beginn der Re- 
naissancezeit berichtete Cennini (14. Jahrh.) über ein durch wie- 
derholtes Reiben und Trocknen gewonnenes Kalkweiss als bestes 
Material; er nennt das Resultat Bianco San Giovanni und dieser 
Name wiederholt sich für bestes Material bei allen späteren 
Künstlerschriften, die keinerlei Klagen über das Weiss mehr 
kennen. Indessen wird die Herstellung desselben nirgends wie- 
derholt – sie mag zu den üblichen Zunftgeheimnissen gehört, 
oder als selbstverständlich gegolten haben. Erst im 19ten 
Jahrhundert kehrt nach Abreissen der alten Traditionen die Not 
wieder; weder die deutschen Nazarener noch die geschickten Ita- 
liener, und ebensowenig Marées und Böcklin wussten von der Be- 
handlung – sie fanden sich mit dem gewöhnlichen Weisskalk 
schliesslich ab so gut sie konnten, und ich gestehe, dass hierin 
auch für mich die bedeutendste Anfangsschwierigkeiten gelegen hat. 
Zufällig brachte mich das Suchen bei Cennini zu der Lösung in 
nachstehender Form: Der aus Marmor gebrannte Kalk wird 4-5mal 
in Wasser gerieben, dazwischen jedesmal in dünner Schicht (1/2 cm) 
auf die gläserne Reibplatte gestrichen und an der Sonne durchge- 
trocknet. Er wird dabei immer feinteiliger, und es ergibt sich 
eine Masse von vollkommener Weisse und Konsistenz weil das 
Calciumhydrat sich reichlich mit Kohlensäure gesättigt hat; die 
Scherben erhalten eine spröde, rasselnde Härte. Bei Verwenden 
zu Mischungen und beim Austrocknen ist das Material gleich- 
mässig unveränderlich, vollkommen deckend und bindend und ge- 
winnt grosse Härte. Man malt damit so pastos als man will - 
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beim Trocknen mindert sich der dicke Farbenauftrag schon von 
selbst; (bei den Architekturen und Ornamenten wirkt er sogar 
sehr pikant). Ein Abspringen ist ganz ausgeschlossen. Das viel- 
fache Reiben ist nebenbei eine erspriessliche Nebenbeschäftigung 
für den Maurer in müssigen Tagesstunden. 
Neapelgelb steht zwar auf Kalk, dunkelt aber auf ihm nach; es wird zudem 
„Annalen meines Lebens“ 
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schwarz durch Berührung mit Eisen, z.B. dem Palettenmesser oder 
den Pinselhülsen. E wird besser durch Mischung erzielt (mit 
Cadmium oder Lichtocker). Ich verwende es nicht. - 
Zinkgelb wird nur zum Mischen mit dunklem Chromoxyd (Smeraldo) ver- 
wendet und ergibt trocken mit ihm zusammengerieben das helle 
und dunkle Permanentgrün. 
Cadmium ist rein und gemischt vorzüglich; als „Jaune brillant“ ver- 
bindet es sich fein mit Cobaltblau zu den zartesten Lufttönen, 
doch müssen Kalk und Cadmium sehr sauber und gründlich zusammen- 
gerieben sein, damit nicht winzige gelbe Körnchen bleiben, die 
eine zarte Luft ganz verderben können. Eine Spur Chromrot oder 
gebrannter Lichtocker zum Jaune brillant gibt die hellsten Lich- 
ter für das Fleisch. Ich verwendete die hellste Mischung neben 
reinem Weisskalk, um immer ein warmes oder kaltes Weiss zur Hand 
zu haben. Reines Cadmium hat die Eigenheit auszulaufen, d.h. 
auf dem weissen Grund einen „Hof“ um sich zu bilden – ein Nach- 
teil der beim Mischen mit Kalk in festen Tönen wegfällt. 
Ocker ist in jeder Schattierung zuverlässig; die dunkleren dunkeln 
gering nach. 
Terra di Siena ist ungebrannt eine Lasurfarbe, und wird zu Mischun- 
gen besser durch die dunklen Ocker ersetzt. Während die Ocker 
sämtlich normal trocknen, dunkeln ungebrannte und gebrannte Ter- 
ra di Siena kräftig durch die Berührung mit Kalk – ein Umstand, 
der auch seine Vorzüge hat, und mit dem man rechnen muss – ein 
Temperaretouche mit beiden steht matt und flau auf der alfresco 
gemalten Siena. Beide sind auch vortreffliche Lasurtöne in Ge- 
wändern, Laub u.s.w., tief und schön. Die gebrannte Terra di 
Siena dient auch zu jeder Art feineren Zeichnung, den kleinen 
Tiefen im Fleisch (Augen, Händen etc.) zu pikanten Drucken in 
Architekturen, Gewänder u.s.w. Mit dunkler Umbra gemischt ist 
sie vorzüglich zur Aufzeichnung und Antuschung des des Bildes – am 
besten Zeichnung mit T.d.S. und Flächenuntertuschung mit Umbra 
naturale. 
Die roten Eisenoxyde finden sich in Italien vom Rande der Alpen bis 
Calabrien hin; sehr schön bei Treviso und Verona. Mein lang- 
jähriger Lieferant, der Apotheker Marco Vasconetto in Treviso 
liess sie im Gebirge von Bauern sammeln und sortierte die ver- 
schiedenen Schattierungen mit Liebe und Verständnis vom zarten 
Fleischrot (das ich besonders schön auch aus Pozzuoli bei Neapel 
bezog) bis zu tiefem Scharlachrot. (im Deutschen Englisch, Indisch 
Venezianerot genannt). Letzteres dunkelt beim Brennen bis zu 
dem tiefen Violett des sogen. Caput mortuum (Morellone). 
Bergzinnober (Schwefelquecksilber) ändert sich beim Malen noch 
nicht, bleibt aber immer eine gefährliches Material: an freier 
Luft ungeschützt dunkelt er zu einem schönen Schwarzviolett nach. 
(Wände in Pompei). Ich ersetzte ihn vollkommen durch das bei 
wiederholtem Reiben tiefer werdende Chromrot in Mischung mit den 
Eisenroten (die auch Krapplack wie das rote Ultramarin ent- 
behrlich machen. 
Cobaltblau (auch in der unreinen Form als Blaugrünoxyd) ist ein 
tadelloses Material; das letztere habe ich nie rein verwendet 
weil es schmutzig aussieht – man erzielt seinen Ton besser durch 
Mischung des Cobalt mit dem aus Cadmium (hell oder dunkel) mit 
Kalk gemischten Jaune brillant. Schönste Töne für nahe und ent- 
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fernte Lüfte, für welche Ultramarin zu schwer ist. 
Ultramarin (Azurro) hiess in der Renaissancezeit der pulverisierte 
Lapislazuli, der als besonders kostbar und teuer in allen Ver- 
trägen neben dem Blattgold für die Heiligenscheine etc. und dem 
Wein für Meister und Gesellen seine Rolle spielt Er ist gerie- 
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ben sehr schwer – der Prozess des Perugino, dem man vorwarf, 
den Pinsel zu oft im Eimer ausgewaschen zu haben, um das zu Bo- 
den gesetzte Azurro für sich zu verwerten, ist bekannt – Cennini 
begleitet sogar das Reiben dieses edelsten aller Materiale mit 
feierlichem Gebet. Der pulverisierte harte Stein wurde wieder- 
holt geschlämmt – die erste Schlämmung war die kostbarste; ich 
bezahlte 1879 in Rom eine Oncia der dritten Qualität mit 80 Lire. 
Wegen seiner Härte und Schwere wird das schöne Blau von der Mal- 
schicht wenig gebunden, und zeigt sich bei alten Fresken häufig 
ganz abgestaubt, vielleicht auch weil man es aus Sparsamkeit 
erst aufs Trockene lasiert hatte. Es wird durch das farbigere 
und billige fette künstliche Ultramarin vollkommen ersetzt, das 
soviel Wasser schluckt wie die Grüne Erde, und ebenso ausgiebig 
wie haltbar ist. 
Berlinerblau ist unverwendbar – es verwandelt sich auf Kalk in ein 
schmutziges Gelb; man erreicht den gleichen Ton durch Ultrama- 
rin mit Schwarz oder auch gebrannter Umbra. Die Renaissance 
verwendete daneben auch noch die Smalte (blauen pulverisierten 
Glassfluss.) Wenn wir gerade diese Farbe heute nicht mehr kennen 
und vielleicht entbehren können, so hat doch auf ihr Prinzip 
hin der Maler Carl Schirm in Berlin sein höchst interessantes 
Unternehmen gegründet: alle Farben überhaupt aus pulverisierten 
Glasfritten herzustellen, und somit – seit es ihm gelungen ist 
alle Nuancen und eine ganze Anzahl bisher nicht gebrauchter 
Töne zu erzielen – ein Material zu gewinnen, das absolut gleich- 
artig in sich, ohne chemische Veränderungen und Wechselwirkungen 
unveränderlich und von unendlich reicher Entwicklungsfähigkeit 
ist. Ich habe diese vielleicht auch für die Oelmalerei wichtige 
Erfindung noch nicht selbst ausprobiert; vielleicht nimmt sie 
dem natürlichen Material mit seinen Mängeln auch seinen Reiz; 
sie dürfte aber für die Zukunft einige interessante Bereicherun- 
gen der Palette herbeiführen. 
Grüne Erde. Es gibt sie in drei Sorten: die weisslich auftrock- 
nende, als Oelfarbe sogenannte Veroneser grüne Erde, die böhmi- 
sche fahl gelbbraungrünliche, (ähnlich dem stumpfen Chromoxyd) 
und endlich die dunkle blaugrüne Terraverde, die in verschiede- 
nen Gegenden Italiens gefunden wird. Namentlich diese letztere kommt 
für den Maler in Betracht. Es ist eine sehr fette Erde, die 
so wenig Körper hat, dass sie in der Oelmalerei kaum Verwendung 
findet; auch al fresco deckt sie nicht und behält, unvermischt 
mit Kalk, immer den Lasurcharakter. Sie hat die Eigenschaft, 
sehr viel Wasser zu schlucken und sehr lange nass zu bleiben - 
man unterlegt mit ihr deshalb auch ganze Flächen die man feucht 
und trätabel erhalten will. Mit gebranntem Lichtocker gemischt 
wird die grüne Erde (bei Theophilus „Prasinus“ genannt) in allen 
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Malervorschriften  von Vitruv bis Cennini, Pozzo und Knoller 
das Fundament aller Fleischmalerei, das sich wärmer und kühler 
halten lässt; (die modernen Italiener nehmen stattdessen des 
grelleren Effektes wegen, die Eisenrote und das helle stumpfe 
Chromoxydgrün.) Für das weibliche Fleisch ergeben sich so die 
zartesten Lichttöne und alle die Schattierungen des kühlen Grau- 
grün, das die Renaissancefresken auszeichnet; gebrannte grüne 
Erde gibt die Tiefen. Beim männlichen Nackten tritt die ge- 
brannte grüne Erde schon im Lokalton verstärkend hinzu, in 
den Schatten Umbra; gebrannte Terra di Siena und gebrannte Um- 
bra geben, die tiefsten pikanten Dunkelheiten. Das leichte 
Rot in den Wanden, Knien, Händen und Füssen etc. wird leicht 
vorwaschend hineinlasiert. (Marées behauptete geistreich, der 
Maler gleiche dem Schöpfer – auch er bilde den Menschen als Er- 
denkloss und durchströme ihn zuletzt mit Blut.) Während der 
Arbeit kann man ganze Figuren mit grüner Erde unterlegen, um 
sie frisch erhalten und mit aller Ruhe durchmodellieren zu 
können; man lasiert auch vollendete Partien, um immer neu ins 
Nasse zu malen. Im Laub ist die grüne Erde nicht zu brauchen, 
wohl aber gelegentlich in leichten Lüften. 
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Chromoxydgrün dunkel (Smeralde, Emeraldgrün) ist eine der schön- 
sten Farben, absolut standhaft und als Lasur wie gemischt ver- 
wendbar. 
Das Stumpfe Chromoxyd ist heller und schmutzig gelbgrün, & ent- 
spricht etwa dem „Grünen Zinnober“ der Oelfarben; im Fleisch 
verwendet gibt es rohe Töne – im Laub kommt es sehr in Betracht. 
Es wird viel von Künstlern verwendet, welche die grossen Vor- 
züge der grünen Erden nicht kennen, und sich von ihren Eigen- 
heiten abschrecken lassen. 
Permanentgrün, aus dunklem Chromoxyd mit Zinkgelb gemischt, er- 
hält man zusammengemahlen im Handel in zwei Schattierungen; der 
helleren, kälteren, (dem Deckgrün der Oelfarben entsprechend) 
ist Thonerde zugesetzt. Beide sind unentbehrlich und absolut 
unveränderlich. 
Die Braune sind sämtlich haltbar. Gebrannte grüne Erde ist rein 
lasierend, aber schön auch in Mischungen. Terra di Siena und 
die Umbra lasieren ebenfalls, haben aber mehr Körper. Umbra 
wird in helleren und tieferen Schattierungen verkauft; die 
dunkle ergibt gebrannt das tiefste kräftige Braun, & mit Kalk 
gemischt sehr feine violettliche Töne. Siena und 
Umbra dunkeln nach bis zu grösster Kraft – wollen also darauf- 
hin behandelt sein. (Cassler Erde hat bituminöse Beimischung 
und ist überflüssig.) 
Elfenbeinschwarz genügt allen Forderungen – alle übrigen (Reben- 
schwarz, Beinschwarz) sind entbehrlich und werden besser durch 
Mischung ersetzt. In Lasuren ist Elfenbeinschwarz von überaus 
feinem, kühlen Ton. 
Behandlung der Farben 
und Handwerkzeug. Der Frescomaler kauft seine Farben als 
Rohmaterial in Form von trockenem Pulver; zum Zerstossen et- 
waiger Steine dient ein Serpentinmörser. Das Anreiben mit Was- 
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ser geschieht auf einer starken, mattierten Glasplatte mit 
gläsernen Reibstieseln (Läufer) verschiedener Grösse; (Porphyr- 
platte und Läufer sind teurer und im Gebrauch zu schwer; die 
Verwendung der Läufer auch zum „Schlagen“ (Böcklin) ist irrig, 
weil sie rund und zu klein sind.) Verwendet wird beim Reiben 
nur destilliertes Wasser, das man am besten in den grossen Bal- 
lons kauft und in Vorrat hält. Beim Gebrauch hält man es in 
grossen, inwendig glasierten Steintöpfen zur Hand, und wirft 
einige Brocken Weisskalk hinein – so dass es immer mit Kalk ge- 
sättigt ist, was die leichte Eishaut auf der Oberfläche anzeigt. 
Stählerne Palettmesser (bei Neapelgelb Hornspachtel) dienen 
zum Handhaben, Aufsetzen, Mischen u.s.w. Je feiner gerieben, 
um so ausgiebiger werden die Farben; grösste Reinlichkeit ist 
überall selbstverständlich – der nasse Schwamm muss immer in 
Tätigkeit sein. Die Farben sollen eine buttrige Konsistenz 
haben – etwa wie Oelfarben. Die Aufbewahrung erfolgt in gut 
verschlossenen Gläsern, immer mit etwas darüberstehendem Wasser; 
eingetrocknete Farben werden leicht steinig und machen dann 
beim Neustossen und Anreiben viel Mühe. - 
Mischen. Das Malen von der Palette weg ist in der Hauptsache 
ausgeschlossen. Ob man in Lasuren oder pastos malen will ist 
individuell; das blosse Antuschen mit starken Farben wirkt in 
Fresco so verblasen wie in der Oelmale- 
rei; auch die schraffierend-zeichnerische Manier der Neuroman- 
tiker ist so wenig kraftvolle „Malerei“ wie Schwind's liebens- 
würdige Alfrescoaquarellen in der Wartburg. Böcklin's überaus interessante Versu- 
che in Basel mit lasierender Technik auf dunkelgefärbten Mörtel 
widersprechen durchaus dem Material und bewährten sich nicht. 
Ein pastos hingesetzter starker Farbauftrag in festgemischten 
Tönen, wie ihn alle Renaissancewerke zeigen, erweist sich noch 
heute unverändert, und hat sich als unverwüstlich haltbar er- 
wiesen weil er durch den reichlichen Kalkzusatz doppelt fest 
abbinden musste; gelegentliche Lasuren mit reiner Farbe waren 
deshalb nicht ausgeschlossen. Der Maler wird also genötigt 
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sein, sich im voraus völlig klar über die zu mischenden Töne 
und deren Auftrocknen zu werden, und solche auf Vorrat zu mi- 
schen. Dies letztere geschieht vermittelst des Palettemessers 
auf starken, rückwärts geschienten, eichenen Bohlen, 1 m lang, 
40 cm breit, die man gut nass hält. Die Art des Mischens wird 
immer individuell sein. Die modernen Italiener mischen sämtli- 
che Töne ihres Bildes nach einem ganz vollendeten kleinen Ori- 
ginal in Oelfarben, und lassen sie eintrocknen – eine Arbeit, die fast 
soviel Wochen kostet wie das Malen des Bildes; (ich erinnere 
mit Schauder bei Maccari die unzähligen trockenen Farbhäufchen 
auf Schieferplatten, in einem hohen Gestell aneinandergereiht 
und aufs genaueste schriftlich bezeichnet; ähnliches hörte ich 
über Schrandolph in Speyer. Ich selbst pflege die Lokaltöne 
in 4-5 Graden zu mischen – vom Mittelton ausgehend die Licht- 
töne, Schatten und Tiefe, immer zwischen reinem Weiss und Schwarz 
aufgestrichen, um genau über den Tonwert im Klaren zu bleiben. 
Man wird auf diese Weise nicht durch den flauen Kontrast der 
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Mischungen mit der Farbe des geglätteten Umbrasteines beirrt, 
auf dem man sie probiert; sie ziehen auf demselben sofort an und er- 
scheinen wie nach dem späteren Trocknen. Mit den Mischtönen 
wird durchmodelliert – alles Uebrige frei von der Palette zuge- 
setzt, immer die Haupttöne im Auge behaltend. Die gemischten 
Farben bewahrt man unter Wasser in Glasnäpfen; ich setze die 
Näpfe in schmale lange Holzkasten, die man leicht mit auf das 
Gerüst nehmen kann. - 
Pinsel. Es werden nur Borstpinsel verwendet; weiche Haarpinsel 
sind selbst für Lasuren selten brauchbar. Man verwendet die 
Borstpinsel in allen Grössen, breit oder rund gebunden, letztere 
aber nur in seltenen Fällen. Die Borsten gut und lang, in Bin- 
dung von Metall bzw. durch Faden festgebunden, denn sie sollen 
viel Wasser fassen und haben viel auszuhalten. Ich habe meist 
die gleichen Pinsel wie bei der Oelmalerei verwendet, und nur be- 
sonders lange, dick und dünn gut gebundene ausgesucht. Ganz 
breite Borstpinsel (10 cm) mit kurzem breiten Stiel, wie sie bei 
Kopiermaschinen zum Benetzen gebraucht werden, sind sehr prak- 
tisch für grosse Flächen, pastose Lüfte, und zu grossen Lasuren. 
Für spitze Zeichnung sind Ichneumonpinsel in allen Längen, 
die gut federn und lange ihre feine Spitze bewahren, die besten; 
Marderpinsel sind zu hart, Haarpinsel zu weich. Alle werden 
immer gut im destillierten Wasser des Maltopfes ausgespült, und 
abends nur mit Leinwand ausgewischt; sie trocknen an der Luft. Ich 
malte meist freihändig; zum Auflehnen der Hand taugt ein kurzer 
Malstock, oben mit Leinwandknauf, um den feuchten Putz nicht 
zu verletzen; Reparaturen am Malgrund sind heikel. Auflegen 
des weichen Knaufs auf die Malerei schadet der letzteren nicht. 
G. Gang der Arbeit. 
Der Maurer. Als Gehilfen wählt man einen geschickten und 
intelligenten sogenannten „Fassadenputzer“, der Sinn und Lust 
zur Sache hat und zuverlässig ist, daneben auch vom Zimmerhandwerk 
einiges versteht; ich habe ihn in langen Jahren nur einmal 
wechseln müssen. Beide arbeiteten sich rasch ein, waren selbst- 
denkend, umsichtig und unermüdlich, wurden vom Gehilfen gleich- 
seitig auch Modell, Vertrauter, Freund und – last not least - 
„Kunstkenner“. Der Hildesheimer Helmke, der nach Worms den 
Berliner Klaust ablöste, wurde auf Grund seiner allseitigen 
Tüchtigkeit städtischer Bauaufseher seiner Stadt, der mir aber 
vom dortigen Magistrat auch für Breslau und Dresden wieder be- 
urlaubt wurde. Zunächst hat er das Gerüst zu bauen; es soll 
Gerüst. bequem, breit und sehr fest, dabei handlich konstruiert sein, 
da es fast täglich geändert wird. Das meinige bestand nach mei- 
ner Angabe immer aus 2-3 Paar frätigen Böcken von verschiede- 
ner Höhe, lose belegt mit starken langen Bohlen, die nicht fe- 
dern dürfen – schwankende Bretter ermüden & richten durch Ueberlaufen 
der Wassertöpfe und Eimer leicht bösen Schaden an; es wurden 
dadurch senkrechte Stangen und Etagen etc. vermieden, die das 
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Bild immer irgendwie überschneiden oder störend beschränken. Ich 
konstruierte dazu eine starke Treppe aus vier Stufen, in der 
Mitte quer durch ein Podest auf dem unteren Teil geteilt. Der 
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Oberteil war abzuheben; der gedielte Unterteil ist durch die 
grössere Trittfläche besonders bequem zu verwenden. Man gelangt 
so leicht zu jeder Stelle des Bildes, vermeidet Staub, Hämmern und an- 
deren Baulärm, hat in jeder Anordnung bequem Platz für den gros- 
sen Karton, die Skizzen und die zahlreichen Studien, sowie für 
Eimer, Töpfe und Farbenbretter, und steht vor allem immer ganz 
frei und unbehindert vor seiner Arbeit, die man stets als Ganzes 
übersieht. Eine Anzahl geschlossener Kisten mit Handloch, um 
alles nötige handgerecht zu tragen, dürfen nicht fehlen. Alles 
ist sauber zu erhalten, damit die häufigen Umbauten sich schnell 
und ohne Staubentwicklung vollziehen. - 
Tagewerk. Der Untergrund aus drei Schichten ist bei Beginn eines 
Bildes vollständig durchgetrocknet. Das Malen beginnt 
links oben am Bildrand und schreitet tunlichst gleichmässig nach 
unten fort, damit etwaige Beschädigungen bereits vollendeter tie- 
fergelegener Teile durch das beim Nässen und Neuverputzen herab- 
laufende Wasser vermieden wird. Der Maurer rauht am Abend, der 
dem Malens vorhergeht, den Unterputz mit der Kratze 
auf und tränkt ihn mit Wasser soviel er schluckt. („Klappen“ des 
Bewurfs, weil die Schichten nicht innigst verbunden waren – teils 
wegen Trockenheit, teils wegen nicht beseitigten Staubes – gehört 
zu den Todsünden.) Um 5 Uhr beginnend trägt er am folgenden Mor- 
gen auf dem für diesen Tag berechneten Stück die letzte Schicht 
Sandputz und die Malschicht in zwei Lagen gleichzeitig auf. (Ich 
erinnere an die notwendige Magerkeit aller Schichten.) Jede 
Schicht wird wieder einzeln dichtgeschlagen, genau visiert und 
mit dem kleinen Putzhobel geebnet, der Kelle geglättet u.s.w. 
(vergl. B.C.) Der Putz saugt willig bis zum Abend. Die Grösse 
des zu bewältigenden Stückes wechselt stark – oft ist es sehr 
gross, über die ganze Bildbreite hin für die Lüfte, Landschaft oder 
Architektur, die des einheitlichen Tons wegen im Ganzen vollen- 
det sein wollen – oft klein, nur für einen Kopf, ein Paar Hände; 
sie richtet sich auch danach, wohin man den Ansatz verlegt. 
(vergl. Mein von Berger Bd. I Tafel XI abgedrucktes Schema). Früher 
legte man ihn in den Contur, und der Maurer war stolz, mit klei- 
ner spitzer Kelle ein Profil oder eine Hand mit ausgespreizten 
Fingern tadellos eingeputzt zu haben. Der Irrtum liegt auf der 
Hand – man war dann an den Kontur gebunden und konnte ihn nach 
dem Auftrocknen schwer ändern. Der moderne Maler wird schon des 
Tons wegen lieber die Umgebung einer Figur, gegen die sie doch 
wirken muss, gleich mitmalen, um die Weichheit oder Schärfen des 
Überganges nicht durch einen Ansatz zu irritieren; er legt ihn 
mindestens handbreit von Kontur weg, falls er nicht vorzieht ein breiteres Stück mitzumalen, das 
nach Bedarf 
später weggeschnitten wird – denn den Mörtel ist kein Wertobject 
und die Arbeit im Ganzen ist wichtig. 
Am folgenden Tag wird das 
Stehengebliebene einfach mit dem Putzhobel aufgerauht, 
neugenetzt, und mit dem neu angesetzten Teil zusammengerieben. 
Dies ist namentlich praktisch bei nackten Figuren vor Landschaft 
oder Luft, deren weiche Uebergänge man erhalten will, und ebenso 
falls man, wie so häufig, gezwungen ist, eine nackte Figur in 
zwei oder mehreren Teilen zu malen. (hier fördert auch  die Grüne 
Erde durch ihre Fettigkeit das unmerkliche Zusammenführen ganz 
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besonders.) Allerdings wird hierdurch das beliebte „Erkennen“ 
der Technik an Pauseindrücken und Fugen hinfällig – aber wer 
ein echtes Fresco nicht schon an der Flüssigkeit der Behandlung 
kennt, dem werden auch die landläufigen Merkzeichen wenig nützen. 
(Berger Bd. I S. 74 erscheint es rätselhaft, wie eine Fläche von 
9 Qm. „ohne Ansätze“ gemalt wurde. Obiges ist die Lösung - 
übrigens können Ansätze im frischen Putz auch mit der Kelle 
verdrückt werden.) 
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Das Malen. 
Mischen. Um 8 Uhr erscheint der Künstler, prüft den Verputz, 
der inzwischen etwas angezogen hat, und mischt (wie beschrieben) 
seine dominierenden Lokaltöne in 4-6 Schattierungen, die er 
samt den reinen Farben in Glasnäpfen mit aufs Gerüst nimmt, 
und nach Bedarf auf das nasse Malbrett setzt; ich nahm für die Luft, 
Laubmassen und Figuren stets gesonderte Bretter. Man mischt 
reichlichen Vorrat um das lästige Nachreiben zu vermeiden; 
nützlich ist auch hier Verwendung von kaltem und warmem Weiss, 
s. oben. Uebrig gebliebenes bewahrt man unter Wasser; getrock- 
nete Töne lassen sich wieder anreiben und weiterverwerten. Mal- 
mittel ist destilliertes Wasser, das häufig erneuert wird, in 
glasiertem hohem Steintopf. Der Karton hängt gut beleuchtet 
zurseite. Die Malschicht wird von den letzten Sandkörnchen be- 
freit; der Maurer hilft beim Anlegen und Richten der Pauslein- 
Aufpausen. wand und beim Durchpudern; der Kohlenstaub steht scharf auf dem 
feuchten Kalk. Die Aufzeichnung erfolgt mit starkem, spitzem 
Zeichnung. Ichneumonpinsel und flüssiger gebrannter Terra di Siena; ein 
u. Antu- Antuschen der Schatten mit ungebrannter Umbra folgt. Nach 
schen. kurzer Pause legt man die gemischten Lokaltöne so dünn darüber, dass 
die Schatten durchscheinen, und hat so die Gesamtwirkung. Alles 
weitere ist pastose Primamalerei. Die Form wird zuerst in 
breiten Tönen durchmodelliert – dann feiner werdend, aber immer 
das Ganze im Auge behaltend. Dazwischen lassen sich leichte 
Lasuren legen; man kann deckend wieder darübergehen – der dick- 
ste Auftrag schwindet bald von selbst durch das Saugen des Pu- 
tzes – und so fort bis zur Vollendung. Die letzten Tiefen 
Durch- und höchsten lichter spart man sich bis zuletzt auf. Alles will 
führung. jetzt bewusst gemacht sein – pikante technische Zufälligkeiten, 
auf denen in der Oelmalerei so vieles basiert, spielen im Al- 
fresco eine sehr geringe Rolle und sind selten von Vorteil - 
an der Wand muss alles gross, eindringlich und vollendet er- 
scheinen. Eine gewisse Oekonomie, ein Masshalten mit den Mit- 
teln ergibt sich von selbst; übertriebene Lichter und Schatten 
rächen sich, weil das Weiss beim Trocknen stärker auflichtet 
und die Tiefen mehr dunkeln als es im Nassen sichtbar war. Der 
Anfänger will immer in Angst vor zu hellem Trocknen sehr tief 
und kräftig malen – indess wirkt das Antuschen starker Farbe 
im Fresco ebenso branstig und körperlos wie in der Oelmalerei. 
Die Steigerung nach Tiefe und Höhe hat ihre festen Grenzen - 
nur der bewusst berechnete Mischton täuscht nicht nach dem Auf- 
trocknen. Der Frescomaler lernt hierdurch auch in der Natur 
nur das Wesentliche ins Auge zu fassen, einen Körper im Lokal- 
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ton klar zu entwickeln, eine Stimmung in wenigen, prägnanten 
Kontrasten wiederzugeben, und von Details abzusehen, die an der 
Wand die monumentale Wirkung beeinträchtigen; überzahlreiche 
feingemischte Tönchen und Reflexe machen Mühe und wirken nur 
unruhig. Gleichwohl braucht man die Schwierigkeit des Voraus- 
denkens beim Mischen so vieler Einzeltöne für ein so reiches Ganzes 
wie es später das Werk sein soll, nicht zu überschätzen – sie 
werden auch durch leichtvariiertes Hineinspielen erzielt. Es 
handelt sich nur darum, zunächst einfach und zielbewusst zu 
Werke zu gehen. 
Die nasse Malerei überrascht bald durch ihre Kraft und 
tonige Schönheit. Beim allmählichen ungleichen Trocknen beginnt 
eine gewisse Verzweiflung, die man tapfer ertragen muss; waren 
die Tonwerte richtig gemischt, so trocknen sie genau so harmo- 
nisch wie sie gewollt waren und im Nassen aussahen auf – nut 
eine starke Scala heller und feiner. Kleine Eigenheiten man- 
cher Farben (z.B. dass mit roten und grünen Oxyden gemischte 
Lichttöne beim Malen eher dunkler als die Schatten aussehen 
und erst nach dem Trocknen richtig wirken) beirren bald nicht 
mehr; bei den einfachen Erdfarben des Fleisches kommt derglei- 
chen nicht vor. Das von Berger empfohlene „Netzen mit destil- 
liertem Wasser während des Malens“ gehört zu den landläufigen 
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Irrtümern – hat sich schon Krystallschicht gebildet, so nützt 
kein Netzen mehr; das Wasser muss nur in den Farben reichlich 
vorhanden sein, und im Pinsel nicht gespart werden. Marées' 
Maxime „Fresco muss triefen“ bedeutet mehr, dass kein Grund 
für das ängstliche zeichnerische Vorgehen des letzten Jahrhun- 
derts vorliegt. - 
Es ist Mittag geworden; der Maurer bringt das Essen 
aufs Gerüst; das Fresco muss eine Stunde Ruhe haben – der Kün- 
stler auch. Inzwischen wird das Gemalte fest, der dicke Farben- 
auftrag schwindet unter dem Saugen des Putzes, und nimmt wieder 
gern den Pinsel an. Man beginnt zu vollenden, jetzt vor allem die 
Gesamtwirkung des Bildes im Auge. In farbigen Gewändern und 
vor allem in grossen Laubmassen waren saftige Lasurtöne ange- 
bracht gewesen, und können vielfach stehen bleiben. Die Model- 
lierung verfeinert sich, verliert aber nie den Anhalt an die 
ersten gemischten Töne, denn immer nur das Zuletztgemalte bleibt 
stehen – die im Nassen durchschimmernde Unterlegung schwindet 
beim Trocknen mehr oder minder, wenn sie auch deutlich fühlbar 
bleibt. Zeichnerische Tiefen, Details in Köpfen und Händen, 
Schärfen der Form u.s.w. werden mit spitzem Pinsel flüssig ein- 
gesetzt. 
Kontur. Verwendung des Konturs ist eine vielumstrittene Frage; die 
antike Kunst, und die des Mittelalters & der primitiven Italiener lassen ihn sehr 
mitsprechen. Durchgehends verwendet, und dominierend, versetzt er 
in die Fläche und ist demzufolge ein stilgemässes Requisit des Decorativen, zweidimensiona- 
len Flächenschmucks. In der raumausstrebenden Monumentalmalerei 
hingegen dient er - 
wie bei aller „reinen“ Malerei – nur zu gelegentlicher Verstär- 
kung der plastischen Erscheinung im Bildraum, und zu unmerkli- 
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cher Isolierung der grossen Lokalmassen, die sonst häufig nicht 
so fein kontrastieren würden wie in der Natur. (vergl. allge- 
meine Bemerkungen w. unten.) Wässrige Schlusslasuren ohne 
Schluss- Kalkzusatz können jetzt mit breitem weichen Haarpinsel nachge- 
lasuren holt werden, aber mit Vorsicht; man lernt ihre Wirkung beim 
Schraf- Auftrocknen bald berechnen. Bei den antiken Fresken und bis 
fierung. zur Mitte der Hochrenaissance ist das Impasto dominierend; erst 
die Venezianer (Romanino, Veronese, Tiepolo) erweitern die Tech- 
nik durch Lasuren ihres Impasto auf virtuose Weise; die besten 
Oelmaler waren auch die besten Frescomaler; rein lasierendes 
Malen auf weissem Grund kommt indess auch bei diesen nicht vor. In 
Schattenpartien können wässrige Schraffierungen locker und le- 
bendig wirken, und sind auch in Renaissancewerken vielfach zu 
erkennen; ich selbst verwende sie nicht. Moderne Beispiele 
reiner Lasurtechnik ohne Kalkzusatz sind neben Schwind besonders 
Ferdinand Keller's dekorativ höchst effektvolle Fresken in 
Karlsruhe und Heidelberg - - Wechsel im Vortrag ist indess reiz- 
voller. Was wäre dem Künstler sonst noch über Behandlung zu 
sagen? Sie wird so verschiedenartig sein, wie die Talente; von 
der mächtigen Breite Michelangelo's bis zur subtilsten Feinheit 
kommt das Fresco allen Wünschen entgegen; nur soll es nicht zu 
dekorativer Flüchtigkeit ausarten, die dann an das Gemeine der 
Leimfarbe erinnert. Sehr vollendet durchgeführtes Nacktes er- 
scheint neben breit behandeltem Kostüm oder Landschaft doppelt 
vollendet. Grosse Flächen wolkenloser Luft sind durch nach 
dem Horizont lichter werdendes Impasto leuchtender und lockerer 
herzustellen als durch das veraltete Rezept streifenweisen und 
verwaschenen Auftrags; stürmisch bewegte Wolkenmassen al- 
fresco zu malen ist eine Lust. Lasuren behalten das Körperlose 
und Süsse des Aquarells – deckendes Fresco entspricht der Gou- 
ache; aber der weiche Mörtel fügt sich dem Verwaschen nicht so 
willig wie das Aquarellpapier – der Kalk löst sich, macht die 
Lasuren milchig, und der rauhgewordene Grund verliert seine 
feste Schönheit. Es darf nicht verhehlt werden, dass die kör- 
perliche und geistige Anspannung eines immer 8-10stündigen 
Arbeitens am Tage eine sehr grosse ist - - „man kann nicht dabei 
pfeifen“ pflegte Böcklin zu sagen; man vollendet aber sein Bild 
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dafür in ebensoviel Tagen als ein Tafelbild Wochen beanspruchen 
würde. – – – – 
Im Abendgrauen muss das beabsichtigte Stück vollkommen 
vollendet sein. Lässt sich bei nassem Wetter in der Frühe des 
folgenden Tages noch einiges tuschen oder schraffieren, so mag 
man es wagen – decken aber soll man nie mehr: pastose Retou- 
che aufs Halbnasse unterscheidet sich anfangs nicht, wird aber 
beim abbinden fleckig oder staubt nach den Durchtrocknen ab. 
Misslungenes wird besser gleich wieder abgeschlagen oder heraus- 
Ab- geschnitten. Als Abschluss seines Tagewerks schneidet der Maler 
schneiden. Die überflüssigen Teile des Bewurfs mit kurzem, scharfem, 
feststehendem Messer weg. Der Schnitt muss fast senkrecht zu 
Bildfläche geschehen, nicht schräg, denn die an der Spitze 
sonst dünnere Schicht des nächsten Anwurfs hebt sich gern, 
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bröckelt leicht ab oder klafft als Riss; (vergl. die Klagen Carl 
Gehrts', Briefwechsel 1889-92) an die senkrechte Kante putzt 
sich das neue Stück besser an. Der Maurer kratzt am nächsten 
 Tag die Schnittfläche, die dann, namentlich bei schon längerem 
Stehen, leicht angetrocknet ist, etwas auf und netzt sie, so dass 
die neue Schicht sich wieder ganz mit ihr verbindet; die Ansatz- 
fuge wird mit dem Putzhobel verrieben. Ueberall muss der Mau- 
rer geschickt und eingearbeitet sein, so dass er den neuen Putz 
fest und frei mit der Kelle an die Kante wirft ohne die Malerei 
zu verletzen. Das „Einputzen“ verunglückter, aus fertigen 
Stellen wieder herausgeschnittener Teile verlangt besondere 
Sorgfalt, damit kein Kalkwasser über das Gemalte läuft und weis- 
se Striche hinterlässt. Das neue Stück wird durch Ebnen und 
mit dem Richtscheit genau auf das gleiche Niveau gebracht; ge- 
wellte Flächen, wie man sie bei roheren Arbeiten findet, bleiben 
ständige Ablagerungsstellen für Staub. Die Ankunft in der un- 
tersten Ecke ist immer ein Fest. – 
Abbinden und Trocknen. 
vergl. Anm. 8. Das Abbinden der Malschicht beginnt schon am zweiten 
Tage, das Durchtrocknen des ganzen Mörtels aber ist ein langsames 
und stetiges & wird bei der geschilderten Zubereitung erst 
in 2-3 Wochen sichtbar; je später je besser. Zunächst bilden 
sich Tropfen austretenden Wassers auf der Oberfläche; je stär- 
ker dies sogenannte „Schwitzen“ eintritt, um so freudiger wird 
es begrüsst, denn nasses Mauerwerk behält die Nässe. Man lasse 
die Tropfen ruhig herunterlaufen, sie bilden keine Streifen, 
(vergl. in Schicks Tagebuch Rudolf Schick, Tagebuch aus d. Jahren 1865–69 über Arnold Böcklin. die 
Beunruhigung Böcklins, der sie mit Federn zu beseitigen versuchte).  
Auch des Meister's suchende, stimmende, tuschende Art seiner Tempera & Harztechnik … 
[unleserlich da Rand gerissen] beibehalten.  
sofern man nur für 
Reinlichkeit sorgt; mit Staub gemischt würden sie natürlich 
das Bild beschmutzen. In der dritten Woche zeigt sich der 
erste trockene Fleck übertrieben hell, alle Harmonie des Bildes 
zerreissend und den Unerfahrenen erschreckend; die einzige Ret- 
tung bleibt gänzliches Nichtbeachten. Ist das Wasser verdun- 
stet, so holt das Bild scheinbar an Kraft nach und zeigt sich 
dann dich in dem Ton, den der Maler beabsichtigtet hatte. Die 
Oberfläche hat einen überaus feinen Schimmer, von der erhärte- 
ten Krystallschicht herrührend, der sich nicht wieder verliert, 
und nur dem Alfresco (gegenüber aller Malerei mit Bindemitteln 
auf trocknem Grund, Tempera, Casein u.s.w. eigen ist; zu dem 
spiegelnden Glanz der antiken Fresken, wie Donner meint, ent- 
wickelt er sich indess nicht (vergl. Antike Frescotechnik 
und Stuccolucido 1906) – er entstand auf ganz andere Art, und bei 
grossen Wandbildern, die von allen Seiten gesehen werden sollen, 
würde ein solcher auch nur störend sein. Die Krystallhaut ist 
anfangs natürlich zart, und braucht längere Zeit um immer stär- 
ker zu werden; die Mauer arbeitet fortwährend noch im Aufnehmen 
und Abgeben atmosphärischer Flüssigkeit, und während dieses 
einer mit Bindemitteln „aufgeleimter“ Malerei, die alle Poren 
verklebt, schädlich wird, dient es dem homogen gebundenen Fresc[o] 
zu immer steigender Festigkeit. Die sich verstärkende Krystall- 
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Haut bindet sogar die dünn aufs Trockene gebrachten Retouchen 
noch mit; nach Jahren hat der ganze Mörtel eine Dichtigkeit 
und Härte, die dem Kalkstein nahekommt, bis er in Jahrhunderten 
völlig versteinert. 
Retouchen aufs Trockene. Darf oder soll man das durchgetrocknete 
Frescobild lasierend oder deckend retouchieren? Die Ansichten 
im Lauf der Zeiten sind verschieden. Ob die Antike ihre Lasur- 
farben auch über Kalkfarben legte, geht aus Vitruv nicht klar 
hervor; möglich würde es unter dem Wachsüberzug sein. Cennini 
sagt im XIV Jahrhundert, dass Lasuren immer erfolgen; er em- 
pfiehlt dazu Ei mit einem Zusatz von Feigenmilch oder Oel. Sein 
Verfahren des „soprapassare con colori fini“ wird sich mehr oder 
weniger angewendet, bis zu Raffael erhalten haben, dessen Satz: 
„bisogna sporcar la pittura per finirla“ Marées zu zitieren 
liebte. In den Stanzen, auf der Höhe seiner Technik, glaubte 
ich über vollendeten pastosem Alfresco mehrfach sehr geschickte 
Retouche zu sehen, die ganz mit dem Grund zusammengeht, bei 
Lionardo's „Vena“ ist sie verbürgt. Speziell für die kostbar- 
sten Farben – namentlich das Azurro, wird sie in allen Schriften 
erwähnt: die mit Ei auf Alfrescogrund gemalten Ornamente Giov. 
da Udine's in den Loggien sind zugrunde gegangen, weil da Ei 
sich zusammenzog und mit der Malerei auch die dünne Putzschicht 
absprengte (vgl. Donner a. a. O.) Unter anderen Werken der Zeit 
schienen mir besonders auch die Fresken des Andrea del Arto 
in Florenz vielfach lasiert – allerdings wird immer die Möglich- 
keit bleiben, dass dies bei späteren Restaurationen entstand. 
Michelangelo dagegen vollendete sein Nacktes in fester Deckung 
die einfachen Töne leicht verwaschen (nach L. Seitz, der die 
Capp. Sixtina restaurierte) – seine Bildhauernatur ging weniger 
auf speziell malerische Wirkungen aus; spätere Uebermalungen 
des Nackten im „Jüngsten Gericht“ durch Gewänder haben sich als 
irrige Annahme erwiesen. Das Abpulvern des Azurro hat sich 
häufig wiederholt. Vasari hält sich an das Prinzip seines Mei- 
sters und warnt vor Retouchen. Bei der glänzenden malerischen 
Technik der Venezianer mag die Retouche häufig gewesen sein; 
Tizian gab seinen Fresken in Padua Lasuren von Oelfarben, die 
an ihrem Nachdunkeln deutlich erkennbar sind; Pozzo und Knoller 
erwähnen sie auch für die Barockzeit. Im 19ten Jahrhundert 
klagt Cornelius entrüstet, „dass man seine Retouchen als Betrug 
behandele“; allerdings benutzte seine Zeit sie wohl mehr zum 
Verdecken von Mängeln als planvoll vorbedacht. Der moderne 
Aesthet wird für reines Material eintreten. Wer hat Recht? 
Ich versuche die Antwort: 
Schlecht ist Retouche, die sichtbar auffällt, und 
nicht hält; gut ist Retouche, die fest sitzt und der Bildwir- 
kung nützt. Das Retouchieren frisch getrockneter Flächen hat 
seine Schwierigkeiten; die zarte Krystallhaut saugt noch sehr 
ungleich; wasserreiche Lasuren sind schwer zu berechnen und 
werden unweigerlich fleckig; trockenes Impastieren fällt leicht 
als roh auf; kalkreiche Lasur trocknet als weisser Fleck. 
Gewisse Farben (Zinnober, echter Krapp, echtes Ultramarin u.s.) 
halten sich nur mit Bindemittel auf trocknem Grund; man mag 
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auf sie verzichten. Aber man will gewissen Stellen Lasurcha- 
rakter geben im Gegensatz zu pastosen Massen – hier soll Kör- 
perlichkeit gemindert werden – dort sollen Schatten formvoll sein 
und dennoch ruhig zurücktreten. Im Nassen schien dergleichen 
erreicht – aber die Wirkung ist nicht zuverlässig; das Fresco 
neigt dazu „übermodelliert“ aufzutrocknen – was feucht harmo- 
nisch war, accentuiert sich getrocknet als hart, Reflexe trok- 
knen allzu gleichwertig mit Lichtern, u.s.f. Soll man auf die 
letzte Konsequenz der Vollendung verzichten, oder von Anfang an 
damit rechnen, den Charakter gewisser Valeurs erst nachträglich 
durch einen Hauch von Farbe, mit geeignetem Bindemittel, lasiert 
oder fast trocken aufgerieben, zu erreichen? Alle Retouche 
hat die Aufgabe zusammenzuführen, malerisch zu steigern; sie 
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erhöht das unerbittliche Frescolicht durch den feinen Reiz 
eines klaren Schattens; sie ist als Vermittlung eine Steigerung 
der malerischen Qualität, an die speziell der moderne Maler 
hohe Anforderungen stellt; sie kann Wirkungen geben, die dem 
Impasto versagt sind – nebenbei kann sie Fehler ausgleichen, 
welche ein Herausschneiden der misslungenen Stelle nicht ver- 
lohnen. Kein Künstler wird ohne Not die Frische und den feinen 
Ton seines Alfresco, und das Können welches er dabei gezeigt 
hat, vermindern, er wäre aber ein Tor, aus Prinzip auf solide 
Steigerungen zu verzichten. Deckende Uebermalung wird er aus- 
schliessen – sie bleibt sichtbar und verstopft die Poren des 
Mörtels; leichte Lasuren von Aquarell-Tempera -oder Caseinfar- 
ben werden dagegen vom Kalk noch nachträglich gebunden – Casein 
haftet am festesten. In somma: man suche keine Retouche – aber 
man scheue sie auch nicht! Ich persönlich habe das Fleisch 
oder die Lüfte nie damit berührt – aber zum Mildern allzu ma- 
terieller Schatten, namentlich in Gewändern und Landschaft, 
ein fast trockenes Ueberruppeln mit einer Dunkelheit (meist 
den Umbras, Umbra mit Ultramarin, seltener Schwarz) als stei- 
gernd und durchaus haltbar erprobt. In dekorativen Feldern 
werden Goldgründe hinter alfresco gemalten Figuren, oder Heili- 
genscheine etc. von jeher auf den vollkommen durchgetrockneten 
Grund aufgetragen. 
Anmerkungen und Zusätze. 
Anmerkung 1. 
zu „Chemischer Prozess.“ 
Beim Glühen („Brennen“) zerfällt der kohlensaure Kalk 
(Marmor, Kalkstein, CaCO3) in Aetzkalk (Calciumoxyd CaO) und 
Kohlensäure (CO2), welche entweicht: 
   O O   O 
CaCO3 = CaO + CO2 Ca  C → Ca = O + C 
    O  O 
Kommt der Aetzkalk oder „gebrannte“ Kalk mit Wasser in Berüh- 
rung, so vereinigt er sich mit demselben zu Kalkhydrat (Calcium- 
hydrooxyd Ca(OH)2: 
      H  OH 
CaO + OH2 = Ca(OH2)        Ca= O + O        - Ca 
     H  OH 
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Fügt man Wasser im Ueberschuss hinzu, so bildet das Kalkhydrat 
oder, wie man gewöhnlich sagt, der „gelöschte“ Kalk durch feine 
Verteilung Kalkmilch; geringe Mengen (etwa 1 g Kalkhydrat auf 
1 Liter Wasser) lösen sich im Wasser zu Kalkwasser (wobei ein 
Hydrat Ca(OH2) . OH2 entsteht). Ein wässriger Brei von Kalk- 
hydrat mit Zusatz von Sand bildet den Mörtel. Dieser wird in 
mehreren Schichten aufgetragen. Beim Erhärten des Mörtels fin- 
det dann insofern eine Art von rückläufiger Veränderung statt, 
als jetzt aus dem Kalkhydrat durch die Kohlensäure der Luft das 
beim löschen chemisch gebundene Wasser verdrängt wird: 
      CH O   O O  H 
Ca (OH)2 + CO2 = CaCO3+ OH2  Ca + C → Ca C + O 
      OH O  O H 
Dabei tritt dann mit gelöstem Kalkhydrat beladenes Wasser in 
Gestalt von Tropfen an die Oberfläche des Mörtels und durch die 
Malerei hindurch aus; und unter dem Einflusse der Luft wird 
auch das gelöste Kalkhydrat in kohlensauren Kalk umgewandelt, 
welcher über den Mörtel und der darauf befindlichen Malerei 
eine glasklare, in Wasser nicht mehr lösliche Krystallschicht 
von kohlensaurem Kalk bildet.) 
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Anm. 2 zu „Abbinden“. 
Die Vorgänge, welche sich im Mörtel abspielen, scheinen 
noch nicht völlig geklärt zu sein. Zu unterscheiden sind vor 
allem zwei Phasen der Veränderung. Die erste derselben ist das 
Abbinden. Es beruht lediglich auf einfachen Austrocknen, wobei 
der Mörtel aus einem plastischen Brei zu einer festen, aber 
noch zerbrechlichen Masse erstarrt. Das Abbinden ist also nur 
ein Adhäsionsvorgang, bei welchem die ursprünglich wegen des 
dazwischen befindlichen Wassers zu weit voneinander liegenden 
Teilchen des Sandes im Mörtel nach Verdunsten des Wassers nun- 
mehr durch den dazwischen eingeschalteten Kalk unmittelbar 
verklebt werden. Daraus erklärt es sich einerseits, das mög- 
lich scharfkantiger Sand mit gerade so viel Kalk, dass die ein- 
zelnen Brocken davon rings umhüllt werden, den härtesten Putz 
gibt. Anderseits wird es so verständlich, warum der Mörtel ge- 
schlagen werden muss; durch das Schlagen werden die Sandkörner 
und Kalkteilchen enger aneinandergepresst und das überschüssige 
Wasser beiseite gedrängt (man erinnere sich daran, wie Mörtel 
oder auch bloss angefeuchteter Sand nässer zu werden scheint, 
wenn man ihn klopft oder zusammenschüttet); geschlagener Mörtel 
darf also relativ trockener sein, und daher ist die Ausdehnung 
der Hohlräume, welche beim Verdunsten des Wassers im Putze ent- 
stehen, geringer, der Putz also selbst fester und dichter. 
Völlig belanglos ist danach, ob man Quarzsand oder Marmorsand 
verwendet; das dringende Erfordernis ist die Scharfkantigkeit, 
und diese kann sowohl beim Quarzsand (Hildesheimer und alle 
späteren Fresken) erfüllt sein, wie bei zermahlenem grobkrystal- 
linem Marmor (wie ihn Vitruv ausdrücklich verlangt (VII, 6,1) und 
wie er im Architektenhaus Verwendung fand. 
Völlig belanglos ist danach in dieser Hinsicht, ob man 
Quarzsand verwendet (Hildesheimer und alle späteren Fresken) 
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oder Marmorsand (aus zermahlenem grobkrystallinem Marmor, wie 
Vitruv ausdrücklich verlangt VII,6,1) Marmorsand, der bes- 
ser Marmormehl hiesse, bleibt nun immer rundlich im Korn; Quarz- 
sand ist demgegenüber vorzuziehen, da er nicht nur härter, son- 
dern auch scharfkantiger ist, und damit bereiteter Mörtel beim 
Malen schärfer ansaugt. 
Die zweite Phase der Mörtelveränderung ist das Erhärten, 
welches auf chemischen Uebersetzungen beruht. Sein Grundzug 
ist die Veränderung zwischengeschalteten Kalkes durch die 
Aufnahme von Kohlensäure und die Abgabe von Wasser. Wie dieser 
Vorgang im einzelnen verläuft, ist noch zu ermitteln, vermut- 
lich verhält es sich so, dass auf der Oberfläche des Mörtels 
zunächst eine dünne Schicht kohlensauren Kalkes gebildet wird. 
Dies wäre die Mörtelschicht, welche die Frescofarben trägt. 
Die Kohlensäure der Atmosphäre dringt nun, jedenfalls in dem 
freiwerdenden Wasser gelöst, weiter in die Tiefe und verbindet 
sich auch dort mit einem Teile des gelöschten Kalkes. Dabei ent- 
steht nun nicht sofort kohlensaurer Kalk, sondern zunächst 
halbkohlensaurer Kalk (CaCO3 . CA(OH2), ein Doppelsalz aus kohlen- 
saurem Kalk und Kalkhydrat (ähnlich wie die analog zusammenge- 
setzten, steinhart werdenden Magnesium- oder Zinkkitte), das 
erst allmählich in kohlensauren Kalk übergeht. Daraus mag es 
sich erklären, dass auch schon seit langem erhärteter Mörtel 
stets noch Aetzkalk enthält, während die vollständige Umsetzung 
im reinen kohlensauren Kalk Jahrhunderte erfordert. Gleichzei- 
tig tritt nun von innen neues, mit Kalkhydrat beladenes Wasser 
an die Oberfläche des Putzes. Hier trifft es auf das schon 
vorhandene „ausgeschwitzte“ Wasser, das inzwischen sich mit 
Kohlensäure angereichert hat. An der Grenze des Mörtels findet 
nunmehr eine Umsetzung des nach aussen strömenden gelösten 
Kalkhydrates mit der vorhandenen gelösten Kohlensäure statt, 
wodurch nahe der Oberfläche des Mörtels kohlensaurer Kalk ge- 
bildet und dieser auf der Oberfläche des Mörtels in krystalli- 
ner Form abgeschieden wird. 
Das hier angenommene Verhalten des erhärtenden Mörtels lässt 
sich auch mit den Erfahrungen über seine zweckmässigste Herstellung in 
Einklang bringen. Der Kalk, welcher den Sand des Mörtels verkittet, wird 
am dichtesten dann sein, wenn er möglichst wenig Wasser, durch das er 
aufgelockert, „gebläht“ wird, enthält, wenn also die zur Bildung des 
halbkohlensauren Kalkes erforderliche Kohlensäure nicht bloss sekundär 
durch Wasserverdrängung eintritt, sondern schon vorher im Mörtel in ge- 
eigneter Form vorhanden ist. Dann braucht auch die Erhärtung nicht nur 
einem gewissen Grade im gesamten Mörtel unmittelbar stattfinden. Dies 
Ziel wird erreicht, wenn der zur Herstellung des Kalkes verwendete 
Kalk schon kohlensauren Kalk in feinster Verteilung enthält. Diese For- 
derung suchte Mühlenbruch in seinem Marmorkitt (1890, D.R.P. 
48614) zu erreichen, indem er gebrannten und kohlensauren Kalk fein ge- 
mahlen und innig durchmischt zur Herstellung des Kalkbreis verwandte. 
Ungleich besser wird die gleiche Aufgabe durch das an anderer Stelle 
genauer beschriebene Löschen des Kalkes an der Luft erfüllt. Beim all- 
mählich im Laufe von 3-4 Monaten stattfindenden Zerfall des an trocke- 
nem Ort offen an der Luft liegenden und nur einmal mit Wasser über- 
sprengten gebrannten Kalkes entsteht zugleich kohlensaurer Kalk in ei- 
ner mechanisch nit[sic!] erreichbaren Feinheit der Verteilung. Der mit Luft 
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gelöschtem Kalke hergestellte Mörtel ist daher, wie auch die Versuche 
in Hildesheim ergaben, dem aus Marmorkitt hergestellten, überlegen. 
Auch sonst ist jedenfalls das Löschen an der Luft dem viele Jahre lang 
dauernden Einsumpfen des Kalkes bei weitem vorzuziehen, da es weniger 
Zeit erfordert und gründlicher den gesamten Kalk zu Mörtelbereitung 
geeignet macht. 
Anm. 4. Vitruv's Angaben über die letzten Vorgänge bei der Herstel- 
lung eines Verputzes lauten. „Sed et baculorum subactionibus fundata 
soliditate marmorsque candore firmo levigata, coloribus cum politioni- 
bus inductis nitidos expriment splendoris“ (sc. parietes) (VII, 3,7). 
Der philologisch viel umstrittene Sinn dieser Zeilen, die jeder Ueber- 
setzer anders auslegt, ist für den Kenner der Technik mühelos zu ent- 
rätseln. „Subactiones baculorum“ bezeichnet das Schlagen mit Rutenbün- 
deln, dass die Alten zur Festigung des Mörtels verwandten, und dessen 
Spuren vielfach noch heute erkennbar sind (es hatte den Vorzug, dass 
einerseits der Putz nicht an den gleitenden Ruten haften blieb, ander- 
seits aber eine Verstärkung der Schlagwirkung erreicht wurde, da der 
Schlagdruck auf der kleinen Fläche der auftreffenden Ruten gesammelt, 
nicht auf die grössere Fläche des Reibebrettes verteilt wurde). „Can- 
cor firmus marmoris“ ist die strahlende Glätte des polierten Marmors, 
die oberndrein als haltbar bezeichnet wird; durch sie wird der beim fe- 
stigenden Schlagen mit den Ruten uneben gewordene Putz geglättet; ob 
dabei eine Marmorwalze, oder, wohl eher, nur ein Marmorkloben mit Griff 
(wie auch jahrelang bei meinen einfachen Fresken, vom Architekten- 
hause bis zum Albertinum, zum Schlagen in Gebrauch war) verwendet wur- 
de, ist nicht ersichtlich. „Coloribus cum politionibus inductis“  stimmt 
damit überein, dass die zur Glasur erforderliche Kalkseife den aufzu- 
tragenden Farben beigemischt wird; „politiones“ besagt dabei, dass mehr- 
fach geglättet wurde, übereinstimmend mit den drei Phasen des Stucco- 
lucido, der gewöhnlichen „Glättung“ welcher jeder Freskoputz (oder son- 
stige Verputz) erfordert, der nachfolgenden „Glasur“ und der endgülti- 
gen „Politur“ mit Wachs. 
Die für den technisch geschulten Fachmann sinngemässe Ueber- 
tragung der fraglichen Angaben wird also lauten: 
„Der Putz wird durch Schlagen mit Rutenbündeln befestigt und 
hierauf mit poliertem Marmor glattgeklopft; wenn dann die Farben aufge- 
tragen sind und zugleich die verschiedenen Polituren stattgefunden haben, 
werden die Wände einen spiegelnden Glanz aufweisen.“ 
Dr. Heinrich Prell. 
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Zu C. Längeres Nasshalten des Mörtels. 
Es hat nicht an Versuchen gefehlt, künstlich eine 
längere Zeit für das Malen zu erzielen. Wiegand und Donner be- 
haupten es gekonnt zu haben – haben indess wohl mehr Wert auf 
das „Nass bleiben“ als auf vollkommene „Bindung“ gelegt. Böck- 
lin träumte davon, die über Nacht gebildete Krystallhaut mit 
Säure oder dem Spachtel zu zerstören, sie neu mit Wasser zu 
tränken, Nachts nasse Wolldecken über das Bild zu hängen, um 
hierdurch dem täglich stückweisen Antrag zu entgehen, und so das 
Bild, im Ganzen entwerfen zu können. Die Idee ist verlockend - 
aber bewährte sich nicht bei ihm, und kostete auch mich das Ab- 
schlagen und Wiederholen meiner ersten Fresken im Architektenhau- 
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se; der Verputz lässt sich die Prozedur leider nicht gefallen. 
Der kohlensaure Kalk hat mit dem schwefelsauren (Gips) die Ei- 
genschaft gemein, in bestimmter Zeit abzubinden, und zwar nicht 
nur an der Oberfläche, sondern in der ganzen Stärke des Bewurfs. 
Wird die Oberfläche zerstört, so erneuert sie sich unvollkommen, 
erhält aber die frühere Festigkeit nie ganz wieder und die auf- 
getragene Farbe nach dem Trocknen abstauben. Donner's Idee, 
dass der starke Freskoverputz der Antike längeres Malen gestat- 
tet habe, ist somit irrig – der Vorteil desselben ist nur, dass 
er viel mit Kalkhydrat gesättigtes Wasser zur Bildung des Kry- 
stallschicht absondert. 
„Al Secco.“Immerhin bleibt auch durchgetrocknetem Mörtel noch eine 
gewisse Bindekraft die lange nachhält, hierauf beruht das in 
der Renaissance- und Barockzeit vielfach geschilderte und ange- 
wendete Malen „al secco.“ Voûten und Deckenwölbungen wurden 
der Einheitlichkeit zuliebe im Ganzen angeworfen und die zugäng- 
lichen Stellen alfresco ausgeführt – die schwer zugänglichen 
schliff man nach dem Trocknen wieder ab, tränkte sie mit Wasser, 
soviel sie aufsaugen konnten, und malte mit Kalkfarben darauf; 
auch Milch ist dabei verwendbar – wenn nicht als reine Kalk – so 
doch als Kaseinbindung. Die Fixierung ist weniger fest als Fresco, 
aber im geschützten, trockenen Innenraum allenfalls ausreichend - 
gewinnt doch selbst Kalkfarbe auf ganz trocknen Putz (wie bei 
gemeinen Anstrich und „Weissen“ heute noch üblich) eine gewisse 
Festigkeit; sie trocknet nur stumpfer und heller auf als al fres- 
co. - 
Abblättern der Es sei – gegenüber Donner's Meinung, hier noch hinzu- 
Farbe. Gefügt, dass es ein „Abblättern“ reinen Frescoputztes über- 
haupt nicht gibt, sofern die Verputzschichten durch Aufrauhen 
und Nässen miteinander verbunden sind. Wo es eintritt hat man 
entweder die Schichten unvermittelt auf schon getrocknete Unter- 
schichten gebracht, oder  die Malschicht, nachdem sie schon 
trocken war, nochmals mit einer „mano di calce“, einer dünnen 
Lage reinen Weisskalks überstrichen, um ihm vermeintliche neue 
Frische zu geben und Fehler darauf zu verbessern. (Dies immer 
gewagte Verfahren mag die Ursache des raschen Verfalls vieler 
Werke der Nazarenerzeit gewesen sein). Wie leicht eine solche 
Kalklage abblättert kann man bei einfach geweissten Wänden und 
Decken noch heute überall sehen. Zu spät aufgetragene Farbe 
dagegen blättert nicht – sie wird nur fleckig und staubt später 
als Pulver ab. In der Renaissance sind solche Fehler selten - 
doch habe ich auch da abgeblätterte Kalklagen gefunden, unter 
denen die darunterliegende Frescomalerei fest und unverändert 
wieder zum Vorschein kam. - - 
Studium im Freien. 
Das Alfresco entwickelt seine volle Schönheit nur in ruhigem, klarem Licht. 
Grelle Effekte erscheinen an der Wand leicht banal; Sonnenbeleuchtung 
kann nur hinter tonigem Vordergrund als kleiner Effekt weit in die Ferne 
verlegt von starker malerischer Wirkung sein. Namentlich aber wird 
für die Darstellung des Nackten im Freien ein Studium desselben vor 
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Landschaft oder Luft bei bedecktem Himmel unendlich wichtig; 
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die Form wird nicht – wie im Atelierlicht – in Licht- und Schatten- 
hälfte geteilt, sondern modelliert sich organisch und klar in 
ihrem Lokalton. Die Renaissance hat nach dieser Richtung hin 
unendlich fein beobachtet; Lionardo hat es beschrieben. Alle 
ihre nackten Gestalten sind einheitlich und organisch – das 
Licht rieselt kühl von oben herab, den gerundeten Kopf auf be- 
schattetem Hals und namentlich das Gesicht mit seinen kleinen 
Tiefen, Augen, Nasenschatten, Mund und Kinn als Wichtigstes 
hervorhebend, auf Schultern, Brust, ausladenden Gliedmassen und 
auf den Füssen verweilend, und nur die Tiefen, wo das licht 
nicht hingelangt, präzisierend. Ein Studium im Glashaus oder 
auf dem flachen Dach zeigt in dem von allen 
Seiten, und selbst von unten kommenden Licht die schattenlose 
Gestalt nur als braune Silhouette gegen den Himmel; ungleich geeigne- 
ter ist das Arbeiten auf einer kleinen von Bäumen umschlossenen 
Waldwiese, bei der das Oberlicht dominiert. Das in diesem Sin- 
ne von Böcklin und Marées angebahnte Studium, wie es auch mir 
in den römischen Villen wie in meinem Dresdner Ateliergarten 
möglich war, wurde in den 80er Jahren des vorigen Jahrhunderts 
durch das sogenannte „Pleinair“ erstickt, das – in Staffelei- 
bildern interessant – bei Wandbildern sich in Kantenlichtern 
und Reflexen erschöpft und die Einheitlichkeit der Erscheinung 
verwirrt. An der Wand erst wird klar, dass Kleinigkeiten nicht 
wirken; sie wurde zur Lehrmeisterin der alten, und an ihr muss 
auch der moderne Künstler wieder lernen, das Wesentliche, Wei- 
hinwirkende anzustreben, und in der Natur es zu finden.- 
H. Gesamtraum und Bildraum. 
Man pflegt heute Wandbilder schlechthin „dekorativ- 
monumental“ zu nennen. Mit Unrecht – dekorativ und monumental 
ist keineswegs dasselbe. Wir unterscheiden drei Arten der Wand- 
kunst: Dekorative Malerei ist „Schmuck der Fläche“ (primitive 
Kunst, Mittelalter, Gotik); sie gibt die Natur in wenig oder gar nicht model- 
lierten Lokaltönen wieder, die sie durch energischen Kontur um- 
reisst und erhält durch abschliessende Streifen und ornamen- 
tale Borten den Charakter des Bildteppichs (Gobelin). Ihr 
Grundprinzip ist die Stilisierung; sie fordert von der Aussen- 
oder Innenwand, die sie aufnimmt, nichts weiter als „Ebenheit“. 
(Ueber Fassadenmalerei a.a.O.) Schmückt Malerei die Wand wie 
ein willkürlich eingefügtes oder aufgehängtes Tafelbild, das 
ebensowohl an jedem anderen Ort hängen, bzw. auch fehlen könn- 
te, so kommt sie hier nicht in Frage. Soll aber Malerei dem 
Innenraum „organisch eingegliedert“ werden, so verlangt sie als 
„Ausblick“ motiviert zu werden – d.h. in seiner plastischen oder male- 
rischen Gliederung wird das Wandfeld zwischen Sockel und Fries, 
Pilastern und Säulen scheinbar durchbrochen, und ebenso werden auch 
die Füllungen von Flachdecken oder Kuppeln ganz oder teilweise 
aufgelöst  zu der künstlerischen Illusion einer draussen liegen- 
den idealen Welt. Plastische Struktur des Raumes ist dabei nicht ausgeschlossen, 
aber gemalte wird Innen- und Aussenraum einheitlicher verbinden. 
Derart legitimiert darf sich die Malerei in vollem Realismus 
entfalten und die Raumhaftigkeit der wirklichen Welt anstreben; 
das Auge des Beschauers soll sich frei in ihren zurückweichen- 
den Plänen verlieren, und in neuen Innenräumen oder in weiter 
Landschaft Ereignisse sich vollziehen, Gestalten frei sich be- 
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wegen sehen, die greifbare nahe scheinen, scheinbar sogar in 
den Innenraum herrühren[sic!] treten können, oder weit in die Ferne 
zurückweichen. Erst aus dem Verein von Baukunst und Malerei er- 
wächst die Monumentale Malerei und ihr Prinzip ist der Stil, d. 
h. ein Zusammenfassen alles Wesentlichen zu überzeugender Ein- 
heit. Stilisierung ist Abstraktion – Stil ist ideale Wirklich- 
keit. Gesamtraum und Bildräume ergänzen sich zu einer Welt in 
sich, und der rechte Künstler wird stets Beides zugleich erfin- 
den. Bei der Ausführung aber wird ihn keine Technik williger unter- 
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stützen als das Alfresco, das durch sein Material und dessen 
Tonskala von reinstem Licht bis zur satten Kraft und tiefsten 
Dunkel dem Bauwerk wie der Naturerscheinung in gleichem Masse 
entspricht. Seine eminent stilbildende Kraft tritt auch bei 
der Tafelmalerei der Renaissance klar zutage - - und umgekehrt 
sind die besten Tafelmaler auch die besten Frescomaler gewesen. 
Pflege des Fresco und seine 
Feinde. In trockenen Räumen und in gleichmässigem Klima hat sich 
das Alfresco seit fast einem Jahrtausend unverwüstlich gezeigt. 
Es hat nur zwei Todfeinde: Nässe der Mauer und Rauch bezw. 
Schmutz; bei längerer Mauernässe fault jeder Verputz und schält 
sich in runden Flecken ab. In Italien, dessen trockene und 
staubfreie Luft der Erhaltung günstig ist, herrschte von jeher 
sorgsame Pflege. Die antiken Reste in Rom und Pompei, ausge- 
graben und überdacht, zeigen sich noch heute in unveränderter 
Frische; die Renaissancewerke waren in Palästen und Kirchen gut 
geschützt; ihre modernen Restauratoren, wie Cavenaghi, der 
Lionardo's Abendmahl zweimal rettete, oder Botti, der die feuch- 
ten Hallen des Camposanto zu Pisa trockenlegte und dadurch die 
Fresken des Orcagna, Lorenzetti, Gozzoli u. a. vor dem Untergang 
bewahrte, sind hochangesehen und gefeiert. In vielen Museen 
Ablösung. des Landes finden sich auch tadellos abgelöste Freskenzyklen 
die man, nach mehrfachem Bekleben der Malschicht mit Papier 
lagen und zuletzt mit starker Leinwand, vorsichtig von der 
schadhaften Mauer abhob und auf mit Leinwand bespannte Rahmen 
übertrug. Ich erinnere selbst kaum an den entlegensten Orten 
ein einziges zerstörtes Frescowerk gesehen zu haben. 
In Deutschland ist das Klima ungünstiger; aber auch 
die Achtung vor dem Kunstwerk ist geringer. Im Innenraum 
sind alle Fresken der Gotik bis zu den Barockwerken unverletzt 
geblieben. Modernen Fresken wird das Beschlagen der Wände im 
Innenraum. Frühling oder bei nasser Witterung schädlich; man soll besorgt 
sein an Ventilation zu denken und die Fenster zu öffnen; 
schädlich ist auch der fette Russ der Luft- und Zentralheizun- 
gen, die man besser aus den Räumen entfernt. Unter neueren Wer- 
ken (von denen viele unter Unkenntnis der Technik litten) sind 
namentlich Rottmann's Freskenzyklus im Münchener Hofgarten und 
die Schinkelfresken in der Vorhalle des Alten Museums in Berlin 
die seit Jahrzehnten durch Mauernässe zugrunde gehen, wie auch 
die zerissenen stereochromen Wandmalereien Kaulbach's im dor- 
tigen Neuen Museum beschämende Beispiele, denen sich der Ruin 
meiner Fresken im Architektenhaus durch Zentralheizkörper, 
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Gas, Zigarrenrauch und starke Erschütterungen durch Tanzen u.s.w. 
anschliesst. (Anm. 1920: Ebenso zerstört sich meine Freske 
„Raub der Europa“ im Museum Albertinum zu Dresden infolge von 
Nässe, die durch schadhaften Zinkbelag des Daches von oben in 
die Mauer dringt, langsam und sicher unter der Obhut zweier 
Direktionen.) Bedauerlich ist es, dass alle diese Schäden gera- 
de in für Kunst bestimmten und Kunstgelehrten unterstellten 
Räumen sich vollziehen. 
Reinigung. Reinigung der verstaubten oder verussten Flächen 
geschieht am besten durch Abreiben mit Brotkrume; zähe klebende 
Stellen werden durch Abtupfen mit Watte und Spiritus bezw. Aether 
beseitigt (Restaurierung von Bendemann's Fresken im Kgl. Schloss, Deckenbilder 
im Foyer des Opernhauses, Dresden u.a.) Wasser ist dabei absolut 
auszuschliessen, weil es bestenfalls nur den Schmutz in die un- 
ebene Malerei reibt, und leicht sie noch stärker beschädigt. 
Aussenwände. An Fassaden hatte sich in Italien wie in Deutschland 
alter und neuer Freskenschmuck trotz Regen und anfrierender 
Schneenässe noch Jahrhunderte tadellos erhalten (Verona, Castelfranco, Trient, 
Genua: die alten deutschen Reichstädte, die Bauernhäuser in 
Tirol). Im nordischen Klima hatten indess von jeher die feinen Haar- 
risse des Putzes Gefahren gebracht: die Nässe von Regen und 
Schnee drang ein und sprengte ihm beim Gefrieren ab. Deshalb 
wurde um 1840 als Ersatz die von Schlotthauer erfundene 
Stereochromie (Kali- oder Natronwasserglas, letzteres das bes- 
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sere) eingeführt, eine Malerei mit Silikatfarben, die später 
als „Keim'sche Mineralmalerei“ nochmals auftauchte. 
Auf trockener Wand in Innenräumen bewährte sich das 
Verfahren (Kaulbach's Wandgemälde im Neuen Museum, Berlin). 
Im Freien indessen schwitzte – wie ich in aufeinanderfolgenden 
Jahren beobachten konnte – im Sommer das Wasserglas in zahllosen 
klaren Tröpfchen aus, und die Malerei wurde innerhalb von 10-15 
Jahren spurlos abgewaschen. (Kaulbach's Fassaden der Neuen Pina- 
kothek, München, und viele moderne Privatbauten der 90er Jahre daselbst) 
Im Süden zer- 
störte in Venedig die salzhaltige feuchte Seeluft schon zur Re- 
naissancezeit die Fresken von Fassaden der Bellini, Giorgione, 
Tizian. Für Norden und Süden zugleich aber erstand erst in der 
Neuzeit als grimmigster Feind die moderne Kohlenfeuerung; die 
von ihr entwickelte schweflige Säure verwandelt den kohlensau- 
ren Kalk des Mörtels in schwefelsauren (Gips), der die Farben 
nicht mehr bindet; in kurzer Zeit wurden sie abgewaschen. Ich 
war bei meinen wiederholten Besuchen in Verona und Castelfran- 
co selbst Augenzeuge wie die herrlichen alten Frescofassaden 
der Piazza d'Erbe u.a. nach der Anlage von Bahnhöfen und Fabri- 
ken in nächster Nähe verbleichten, und innerhalb zweier Jahr- 
zehnte zuletzt nur noch farblose Flächen boten. In Zukunft 
wird also nur noch das Mosaik (in Stein oder Glas) zu dekora- 
tivem Fassadenschmuck übrig bleiben. - 
Surrogate. Der neue Ansporn, den Cornelius' Schaffen dem Al- 
fresco gegeben, liess schon zu seinen Lebzeiten bei seinen 
Schülern nach. Die unter „Retouche aufs Trockene“ unter H 
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angeführten Bindemittel für Wandmalerei in Innenräumen (von denen die modernen Aquarellfarben 
die üblichsten aber auch vergänglichsten sind, weil ihr Gummi- 
zusatz sich bei Temperaturniederschlägen leicht löst und ihr 
Farbmaterial vielfach vegetabil und leicht zersetzlich ist) 
treten bald selbstständig als Ersatz der mit Kalk gemischten 
Farben auf. Die schon in ältester Zeit verwendeten sind die 
Eitempera (Eigelb, oder das ganze Ei schaumig geschlagen, mit 
folgendem Oel- oder Harzzusatz) und das Kasein (der im weissen 
Quark enthaltene Käsestoff, mit Kalkmilch oder Boraxzusatz 
zu einer trüben gelblichen Flüssigkeit verrührt, die auch fertig 
im Handel käuflich ist. Ei ist fettiger und öliger als Kasein. 
Beide Materiale wurden in den letzten Jahrzehnten auch mit den 
Farben angerieben als fertige Tubenfarben verkauft (durch die 
Fabriken Schönfeld (Gerhard), Düsseldorf und Neisch & Co. in Dresden) und 
reichten sowohl für Frescoretouchen wie für alleinige Verwen- 
dung zu Wandgemälden auf Leinwand oder trockenem Verputz aus. 
Im Innenraum genügt ihre Bindekraft; die Dauer derselben soll 
sich erst noch erweisen. Die Düsseldorfer Schule zog die von 
Gerhard erfundene „Kasein-Marmor“-Farben vor – vielleicht wegen 
des heroischen Namens, denn der Zusatz von Marmormehl ist nur 
eine Verfälschung der reinen Farbe und völlig überflüssig. 
(Jansen in Erfurt und Marburg, v. Gebhardt in Düsseldorf und im 
Wachs. Kloster Lokkum u.s.m). Etwas früher war auch das uralte „Pu- 
nische Wachs“, eine durch kochen mit Alkalien und Wasser erziel- 
te Wachsemulsion, unter dem Namen „Enkaustik“ wieder 
aufgetaucht. Man glaubte damit dem Geheimnis der antiken Wand- 
malerei auf die Spur gekommen zu sein. Der Franzose Montabert 
setzte den Rohfarben Wachs in Terpentin gelöst zu, und liess 
sie auf präparierten Wänden auftragen. (Friese von Flandrin in 
St. Vincent de Paul, Paris, vergl. später, die sich erhielten. 
Bei der Restaurierung der alten Renaissancefresken in Fontaine- 
bleau bewährte sich das Verfahren nicht.) Montabert's Rivale 
in Deutschland, Fernbach, liess für die Wandgemälde von Schnorr 
v. Carolsfeld in den Kaisersälen des neuen Königsbaus in München 
den nassen Mörtelgrund mit einer Lösung von Wachs, Bernsteinlack 
und Kautschuk, in Terpentin gelöst, überstreichen, brannte diese 
nach einigen Tagen mit einem Kohleöfchen ein, und liess mit 
Wachsfarben in gleicher Zusammensetzung darauf malen. 
Zum Schluss wurde alsdann nochmals mit Wachs- 
lack überzogen, dieser leicht erwärmt (die Farben liefen dabei 
weich zusammen) und dann mit wollenen Lappen abgerieben. (vergl. 
„Künstlerische Wege und Ziele, Julius Schnorr v. Carolsfeld“, 
herausgegeben von Franz Schnorr v. C. Leipzig, Georg Wiegand 1909. 
p. 129 ff.) Es konnte nicht fehlen, dass die undurchlässige Rinde, 
die alle Poren schloss, das Wasser des frischen Mörtels nicht 
verdunsten liess – – sie hob sich in Blasen welche bald platzten, 
und eine braune Flüssigkeit über die Malerei herablaufen liessen. 
Erst nach Durchtrocknen der Wand liessen sich im folgenden Jahre 
alle Schäden mühsam ausgleichen; bei Alfresco wie bei Wachsmalerei al secco wäre dergleichen 
undenkbar gewesen. Die 
Malerei erhielt eine speckige, den Oelfarben ähnliche Blankheit, 
die sie von den echten Fresken in den anstossenden Nibelungen- 
sälen nicht eben günstig unterscheidet. Die Werke haben sich 
seitdem zwar erhalten – von anderweiter Verwendung des missver- 
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standenen „antiken“ Verfahrens ist indess nichts bekannt gewor- 
den. – – – 
Poliertes Fresco. Ueber „poliertes Fresco“ unter Verwendung von 
Kalkseife, heissem Bügeln derselben und Einglühen der Malerei 
mit Wasserwachs siehe 1906: Antikes Fresco und Stuccolucido, 
Kap. XVIII. In Berlin wurden in den 70er Jahren Oelwachsfarben 
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d.h. Oelfarben mit Zusatz von flüssigem Wachs, mit Terpentin als 
Malmittel, das beliebteste Material der Wandkunst auf Verputz 
oder auf Oelleinwand. (A. v. Werner in Saarbrücken; Zeughaus, 
Café Bauer, Dom in Berlin und viele andere Künstler). Die Far- 
ben schlagen stumpf und licht ein, behalten aber in de Behand- 
lung wie in der Wirkung den Charakter der Oeltechnik, und sind 
wegen ihrer Undurchlässigkeit bei Mauernässe besonders gefährdet: 
die Halle der Kaiserpfalz zu Goslar musste sogar wegen aufwei- 
chender Einwirkung der Sonnenwärme auf die Oelwachsmalerei Wis- 
licenus' verglast werden. Oelmaterial wirkt auf der Wand über- 
haupt immer als „Fettfleck“. Unter allen Umständen ist es rich- 
tiger, die erwähnten Ersatzmateriale, namentlich auch das Kasein, 
auf starkem Segeltuch mit mehrfach übereinandergelegten Kreide- 
leimgründen, zuletzt mit einem mit Bimstein[sic!] geschliffenen Kase- 
inkreidegrund versehen, zu verwenden; der immer arbeitende Be- 
wurf wird dadurch isoliert und durch einen starken Harzkleister wenigstens 
Nässe von rückwärts ausgeschlossen. Ich pflege dabei das Segel- 
tuch während des Malen ständig von rückwärts mit Spritze und 
Schwamm nass zu erhalten, wodurch die Behandlung der des Alfres- 
co verwandt wird; (anstelle des Weisskalks tritt Zinkweiss.) 
Die Farben gewinnen dabei gesteigerte Festigkeit durch die teil- 
weise Auflösung und erneute Bindekraft des im Grunde enthaltenen 
Käseleims, und nach erfolgtem Aufkleben auf die Wand erhält 
diese durch das feste Gewebe eine erhebliche Verstärkung ihres 
Bewurfs. Namentlich ist dies Verfahren für grosse Deckengemälde 
in den meist holzverschalten Balkendecken moderner Bauten zweck- 
mässig, bei denen der dünne Verputz nicht haltbar genug ist und 
das Alfresco überhaupt ausschliesst. Die Flächen werden mit 
dem zähen, steifen Harzkleister eingespachtelt, die Leinwand 
mit der Farbe nach unten auf den Keilrahmen gespannt, und die- 
ser mit Versteifungen hart unter der Decke festgestellt; die 
Leinwand wird dann mit aller Ruhe mit Leinwandbauschen ange- 
drückt, alsdann der Rahmen entfernt und die Fläche mit Messing- 
walzen über Schutztüchern überall gleichmässig festgewalzt. 
Zuletzt umnagelt man den Rand ringsum mit Blaustiften und über- 
malt mit Kaseinfarben den Uebergang zur Malerei der Vouten. 
(Meine Plafonds im Architektenhaus, Berlin: Albertinum und Rat- 
haus Dresden; Wandgemälde im Palazzo Caffarelli, Rom, wo schlech- 
tes Mauerwerk das Alfresco verbot. 
Frankreich und Es ist charakteristisch, dass man in Frankreich seit 
England. dem gotischen Mittelalter nicht mehr alfresco gemalt hat. Die 
einzige Ausnahme bilden die Renaissancefresken in Fontainebleau, 
die von Italienern, Schülern von Guido Romano, ausgeführt wur- 
den, und grossartigen Tonnengewölbe im Louvre und im 
Schloss von Versailles von Lebrun, der die Technik in Rom von 
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Pietro da Cortona überkam. Die berühmten Friese H. Flandrini's 
in den Kirchen St. Germain des Prés und St. Vincent de Paul in 
Paris wurden wie erwähnt um die Wende des 19. Jahrhunderts als Wachsmalerei 
auf vergoldetem Mörtelgrund ausgeführt. Die folgenden sehr be- 
deutenden „peintures murales“ der modernen Schule präsentieren 
ihre Riesenflächen in Oelwachsfarbe, Oelfarbe mit mattem Wachs- 
lack, oder in reiner Oelfarbe auf schluckendem Kreidegrund ausge- 
führt, zuerst im „Salon“, bevor sie mit Bleiweiss in Oel an 
Ort und Stelle (Hotel de ville, Panthéon, Sorbonne, und den 
Mairien) eingeklebt werden. (Marouflage.) Die englischen 
Frescowerke bauten sich auf den Traditionen der neudeutschen 
Schule auf, sind aber weder stilistisch noch technisch ihnen 
gleichzustellen.- 
Verseifte Oelfarbe. Nur der Vollständigkeit halber erwähne ich noch 
die eine Zeitlang in Deutschland vielverwendeten Wurm'schen 
Temperafarben, eine verseifte Oelfarbe, mit Terpentin verwendet; 
sie werden matt und fest, behalten aber Oelcharakter: als 
Uebermalung für Oelmalerei auf Leinwand mit nachfolgender Ueber- 
malung mit weichen Harzmitteln sind sie besser verwendbar. 
Mehr als geistreicher Einfall sei zum Schluss noch das „Monumentalpastell“ 
von Ostwald, dem Erfinder der „Farbenorgel“, zitiert – eine 
mehr zeichnende Technik mit Pastellstiften, die zunächst mit 
Kasein angespritzt, zuletzt mit Formalin fixiert werden soll - 
ein Verfahren, dass wohl alle eigentliche „Malerei“ ausschliesst. 
 
XVIII, 47 
An Schneider Loschwitz, d. 5 Oktober [1905] 
[…] Ich habe versucht, mein so langegeplantes 
Konzept über meine Freskotechnik auszuarbeiten - habe aller- 
lei zu berichtigen, das Ganze neu zu fassen bis ins Kleinste, 
damit andere es brauchen können, das Thema wird mir nur unter 
den Händen immer reicher und führt mich zu weit - es wird besser  
sein, das Ganze mehr wie ein Ateliergespräch zu halten. Aller- 
dings hätte es vor 10 Jahren, als es entstand, schon erscheinen 
müssen! 
[…] Eine eben publizierte  
Handschrift von Martin Knoller 1790 ist voll Weisheit - die 
summarische Praxis der Barockzeit stösst hart an den Verfall, 
der 20 Jahre später mit Anfangsstammeln wieder beginnen muss! 
Die Schüler haben inzwischen scharf gearbeitet, Illner’s grosses 
Wandbild im Kultusministerium ist gut begonnen; […]. 
[…] – andere vergrössern meine Kartons für Bremen. 
 
XVIII, 48  
[Lud. Seitz an Prell 13. Mai 1905] 
[…] Die Befestigung des Freskoputzes von Michelangelo 
Ist nun vollendet und meine Restauration ist so ausgefallen, 
dass man auf den neuen Photographien keinerlei Veränderung be- 
merkt. Das „Jüngste Gericht“ ist im Allgemeinen in viel besse- 
rem Zustand, und nur durchlaufende Risse mussten befestigt 
werden; man merkt in diesem Gemälde sehr, wie der meister 
an Erfahrung weitergeschritten war. […] Die gemalten 
Läppchen von Daniele da Volterrra reduzieren sich auf ganz wenige 
Stellen- alle farbigen Gewänder sind al fresco, also von ihm 
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selbst gemalt. […] 
Diesen Sommer muss ich meine Jugendfresken in Heiligen- 
burg b. Konstanz etwas restaurieren. Nur wo ich Eitempera ver- 
wendet habe, blättert die Farbe etwas ab. Du erzähltest mir 
von einem Dresdener, der dergleichen wiederherstellt - frage 
ihn doch, was am besten zu tun sei. Ich würde sonst die Ab- 
blätterungen abkratzen und mit Wachsfarbe erneuern, die am 
besten hält. […] 
1) Anmerkung: Seitz ergänzte noch seine Mitteilungen 
mündlich – die genauere Darlegung seiner Beobachtungen und Restau- 
rationen bildet einen wertvollsten Teil des Steinmann’schen 
Sixtinawerks; Michelangelo’s Verputz war nicht stark, aber sehr 
fest und sehr glatt. Das Fleisch ist mit 2-3 deckenden Tönen 
weich ineinander verwaschen, und mit Lasuren vollende- ver- 
mutlich in venezianischer Art als „una mano di calce“ über den 
Putz gelegt, die das Waschen erleichtert. Raffael hat diese 
Art bei der „Messe von Bolsena“ verwendet – sonst aber fester 
gedeckt und modelliert. Die vielen Rissse des Verputzes wurden  
mit dünnem Putz ausgefüllt. H.P. 
 
Padua, d. 22. Juni  
[…], der Franzose [beendete] auch die französische [Kapelle], aber mit Oelfarbe. 
[…] Die Italiener betrachten jeden, der nicht Fresco 
malt, als einen Betrüger, und sie haben recht – […] 
Ein wahrer Schatz 
eines verstorbenen Farbenhändlers, Material, das es gar nicht 
XVIII, 49 
mehr gibt, ist billig zu verkaufen, willst Du sie nicht haben? 
Das zarte Neapelrot habe ich in solcher Masser gekauft, dass 
wir beide lebenslang damit ausreichen, es ist nicht mehr zu 
bekommen, weil die Grube überbaut worden ist. 
 
XVIII, 50 
Die grossen farbigen Kartons [für Bremen] wurden sehr vollendet, 
aber ohne Angabe des Steinschnitts, der bei den gefälligen 
Glaspasten nicht die gleiche Rolle spielt, wie bei dem Marmor- 
mosaik, die reichhaltige Menge aller Farben und Schattierungen 
ermöglicht hier eine fast malerische Weichheit der Töne. Nach 
vergeblichem Versuch mit einem Venezianer zu arbeiten wurden sie  
im Frühjahr 1906 von den Mosaicisten des Kaisers, Puhl & Wagner  




Leider musste ich jetzt im Rathaus einen breiten Riss 
durch mein wohlerhaltenes Frescobild konstatieren, hervorgerufen durch das 
Senken des hartanstossenden Rathausturmes; im übrigen war der 
feine Saal durch Hineinhängen moderner Fürstenporträts, durch 
Bürotische, Schranken und Stühle arg verschandelt – ich sah 
wieder mit einiger Bitterkeit, wie wenig man in deutschen Lan- 
den eine monumentale Raumkunst braucht! 
 
XVIII, 52 
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[Versuche mit Carl Kappstein und italienischen Stuccolustroarbeiter um Fresken in Pompei und Rom 
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Antike Freskotechnik und 
Stuccolucido. Vergl. 1905 Cap. XVIII Über meine Fresco- 
technik XVIII, S. 53 
Ueber Stucco lucido und die Freskotechnik der Alten in 
Pompeji. 
(Versuche in Berlin im März 1906 mit C. Kappstein.) 
Wir waren uns zuerst im Frühjahr 1899 im Taormina 
begegnet und da Kappstein damals in Neapel und Pompeji dem 
Studium der antiken Fresken mit grossem Verständnis nachgegan- 
gen war, während ich soeben in Rom mich mit demselben Thema 
befasst hatte, trafen wir uns im gleichen leidenschaftlichen 
Interesse und in der übereinstimmenden Ueberzeugung, dass das 
Geheimnis der schönen Reste hochentwickelter antiker Wandkunst 
zwar nur auf der Freskotechnik, als welche sie auch Vitruv 
schildert, fussen könne – dass aber zwischen dem hellen, mat- 
ten Charakter der Renaissancefresken und der satten, tieftoni- 
gen Wirkung der spiegelglatten römisch-pompejanischen Wandflä- 
chen doch ein gewaltiger Unterschied sei. Schon die Re- 
naissance hatte – obwohl ohne Erfolg – versucht, den antiken 
Werken, die ihr künstlerisch soviel Anregung brachten, auch 
technisch näher zu kommen. Später hatte eine ganze Reihe von 
Autoren, von Winkelmann und Mengs bis zu unse- 
ren Tagen, sich bemüht, in Leim-, Harz- oder Temperatechnik, 
namentlich auch in der Enkaustik das Malmittel der Alten und 
die Grundlage der rätselhaften Vollendung und Glätte ihrer 
Wände zu suchen. In neuester Zeit gebührt dem Maler Otto Don- 
1) ner v. Richter das Verdienst, entscheidend die Enkaustik mit 
Cestrum oder Pinsel der Tafelmalerei zugewiesen, für die anti- 
ke Wandkunst aber als Grundelement durchweg die Freskotechnik 
festgestellt zu haben. Nur überschätzte er doch das Material, 
wenn er die Glasschicht des kohlensauren Kalks für fähig hielt, 
auch den „spiegelnden“ Ueberzug allein hervorzubringen. Dass 
Irrtümer übrig blieben, ist bei ihm, wie auch in dem umfassen- 
den Werk von Ernst Berger, 2) dem vielseitigsten, gründlichsten 
und materialkundigsten Quellenforscher, den wir besitzen, be- 
greiflich, weil beide nie im eigentlichen Sinne „Buonfresco“ 
gemalt haben, und ihre Behauptungen nur literarisch bezw. phi- 
lologisch begründeten. Nach ihren theoretischen Resultaten 
mit Erfolg praktisch zu arbeiten würde kaum jemand imstande 
sein. Dagegen erkannte Berger die technische Verwandtschaft 
des antiken Alfresco mit dem noch heute verwendeten Stucco- 
lustro oder -lucidoverfahren, und stellte sie durch eigene 
Anwendung fest. Er vermutete indess seinerseits irrig, dass 
die Alten auf den geglätteten Freskogrund nach dessen Trocknen 
mit Eitempera gemalt hätten, ohne zu wissen, dass reine Kalkfar- 
be auch ohne weiteres Bindemittel auf einem feuchten Kalksei- 
fegrund haftet und vollkommen gebunden wird. Keiner von bei- 
den Autoren hatte genügend versucht, sich durch praktisches 
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Arbeiten von der Stichhaltigkeit seiner Annahmen zu überzeugen; 
und wenn auch Berger in Münchner Bauten Proben seines Ver- 
fahrend gab, so war seine praktische Kenntnis der Alfresco- 
technik doch so lückenhaft, dass er in seinem Buch manche äl- 
tere Quellen, wie auch gelegentliche Mitteilungen von mir, 
um welche er mich ersucht hatte, falsch interpretierte. (S. 16 
u.s.f.) ich selbst war bisher ausschliesslich vom praktischen 
Versuch ausgegangen, und war überzeugt, die Lücken in den Hy- 
pothesen meiner Vorgänger durch einfache technische Beweise 
ergänzen, bezw. berichtigen zu können. 
- 
1) „Die erhaltenen antiken Wandmalereien in technischer Beziehung 
Breitkopf & Härtel, Leipzig 1869. 
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Wichtige Einsichten pflegen sich häufig in verschiedenen Köpfen 
gleichzeitig aufzutun: wie ich seit 25 Jahren Versuche in glei- 
cher Richtung betrieben, so hatte auch Kappstein schon 
Jahre vor dem Erscheinen von Berger's Buch eine Berliner 
Villa (Lützowstrasse No 60) mit polierten Wandmalereien in Ber- 
ger's Sinne, d.h. gleichfalls unter Verwendung von Eitempera auf 
gebügeltem Frescogrund, geschmückt. Seine Stuccolustropraxis 
wurde nun durch meine alte Freskoerfahrung ergänzt, und schon 
lange hatten wir gewünscht, einmal gemeinsam alle die verschie- 
denen Möglichkeiten des vielseitigen Verfahrens endgültig durch- 
zuprobieren. Die italienischen Stuccatori wissen noch heute, wie 
ihre griechischen Kollegen in der römischen Kaiserzeit, ihre 
Geheimnisse sorgfältig zu verschleiern, wie die meisterhaft 
unzulänglichen Mitteilungen der Berliner Stuccateure Detoma 
und Decarlini, die Berger wiedergibt, beweisen. Trotz- 
dem kann man ihrer Mithilfe nicht entraten, da sie noch das 
technische Können und die Kunstgriffe ihres Faches durch die 
Jahrhunderte bewahrt haben; finden sich doch einzelne der moder- 
nen Handwerksausdrücke und Namen schon in Vitruv (Buch VII 
Kap. 2-14.) Für unsere Zwecke stellte uns der Bauunternehmer 
Merluzzi in Berlin einen seiner geschickten Gehülfen 
namens Cossio zur Verfügung, der vom Alfresco nichts 
wusste, aber auf polierte Marmorimitationen an Wänden und Säulen 
auf dünnem Putz sich handwerklich gründlich verstand. Er ging 
mit Feuereifer auf alle unsere Wünsche ein. Ich gebe hier die 
Resultate; die Mehrzahl unserer damals herstellten Versuchsar- 
beiten bewahre ich noch heute. 
An den chemischen Prozess des reinen, von mir bisher geüb- 
ten Alfresco muss ich kurz erinnern. Durch das Brennen des koh- 
lensauren Kalks (Marmor, Kalkstein, Ca CO 3 wird ihm die Kohlen- 
säure ausgetrieben, durch das Löschen mit Wasser wird der gebrann- 
te Kalk (CaO) in einen Brei von Kalkhydrat Ca (OH)2 verwandelt, 
welcher, unter Zusatz von Sand, als Mörtel in mehreren Schichten 
aufgetragen wird. Dabei tritt mit gelöstem Kalkhydrat beladenes 
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Wasser in Gestalt von Tropfen an der Oberfläche des Mörtels durch 
die Malerei hindurch aus, und unter dem Einfluss der Luft wird 
auch das gelöste Kalkhydrat in kohlensauren Kalk umgewandelt, 
welcher über dem Mörtel und der darauf befindlichen Malerei eine 
glasklare, in Wasser nicht mehr lösliche Kristallschicht von koh- 
lensaurem Kalk bildet. Die zu dem Verfahren der einfachen 
Freskomalerei im Stuccolucido jetzt neu hinzutretenden Elemente 
waren: 
1) Zusatz von Seife zu den Kalkfarben, mit welchen grundiert 
und gemalt wird und deren Auftrag wie bisher auf nassen 
Mörtel erfolgt. 
2) Das Bügeln der nassen Malerei mit heissen Eisen (Glasur). 
3) Erneutes Malen al fresco oder mit Eitempera auf der Glasur, 
ohne neue Glättung. 
4) Ein Schlussfirnissen mit punischem Wachs, und dessen Ein- 
brennen zu blankem Hochglanz. 
Die Arbeit wird durch Vergleich mit der Keramik am 
deutlichsten: sie teilt sich wir dort in ein Malen unter und 
über dem Gebügelten (der Glasur), wird wie das Fresco stückweise 
auf nassem Grund und im Verlauf jeweils eines einzigen Tages 
ausgeführt, und erhält endlich – wie das keramische Werk - 
durch Brennen am Schluss seine Vollendung. 
Ueber das antike Fresco – bez. Stuccolucidoverfahren ist 
im einzelnen das Folgende zu sagen: 
I) Der Mörtel. 
Der von Vitruv (Buch VII, Kap. 2-14) und Plinius (XXXV, 173) 
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geschilderte Verputz (Tectorium) aus drei sich verfeinernden 
Lagen von Sandmörtel über der ersten groben Berappung, und drei 
weiteren von gleichfalls sich verfeinerndem Marmorstuck hat bis 
zu 6-8 Zentimeter Stärke und ist von mir in einer Stärke von 
ca. 5 cm allen meinen Fresken zugrunde gelegt worden. Jede 
Putzschicht wird leicht geschlagen, um sie dicht zu machen, und 
aufgetragen solange die Unterschicht nass ist; ist diese ge- 
trocknet, so wird sie vor Auftrag der folgenden Schicht aufge- 
rauht und mit soviel Wasser genetzt, als sie schlucken kann. 
Die vielfache Schichtung und Gesamtstärke hatte nicht den Zweck, 
länger als eine Tag darauf malen zu können (Doner[sic!] glaubt 
irrig, dass man 6 Tage darauf gemalt hat, Böcklin träumte so- 
gar von Wochen), denn nur das vor Bildung der Kristallschicht 
am ersten Tage Gemalte wird vollkommen gebunden; sie dient viel- 
mehr zu langem Nasshalten des Verputzes behufs reichlicherer 
Ausscheidung von mit Kalkhydrat gesättigtem Wasser („Schwitzen“) 
und damit reichlicherer Absonderung von fixierendem kohlensaurem 
Kalk zur Bildung der Kristallschicht. (1) Die Herstellung er- 
folgte innerhalb mehrerer Tage unter Aufrauhen und Benetzen der 
vorhergehenden Lage. Berger's Vermutung vom Zusatz der 
zementartigen Puzzolane trifft allenfalls für die Berappung zu, 
 ist aber überflüssig. Auch die Annahme eines Zusatzes von Milch 
ist irrig, weil diese die Arbeit des Mörtels hindern würde. Zie- 
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gelmehl und ungelöschter Kalk kommen nur als Unterputz bei nas- 
sen Mauern in Betracht. Das „Schlagen“ der Putzschichten er- 
folgt nicht mit dem von Donner zuerst abgebildeten, von 
Berger übernommenen Schlagholz, das den heutigen Italie- 
nern nur zum Festklopfen ihrer Lehmwände dient und den weichen 
Kalkputz herunterreissen würde, sondern mit einem Prophyrkloben[sic!], 
einer Bronzewalze (Matthiessen), oder, wie ich es 
vorziehe, mit einem Reibebrett in leise gleitender Bewegung. Unser 
Marmorista brauchte für seine gewohnte Tätigkeit nur eine einzige 
Verputzschicht über dem Untergrund, mit dem Reibebrett geglät- 
tet, die noch heute in Italien den antiken Namen Maltha 
(2) führt. Darüber zog er eine dünne Schicht feinen Marmor- 
stucks, Stucco genannt, und endlich eine feine Lage reinen Weiss- 
kalks, durch ein Haarsieb gedrückt, um auch das geringste Korn 
zu beseitigen, und vollste Glätte für die spätere Glasur zu er- 
zielen. (Auch Vitruv erwähnt diese Schicht, heute Bollione ge- 
nannt, und sie hat sich in der Renaissancetechnik, speziell in 
der venezianischen, wie Martin Knoller (3) sie unter Hinweis 
auf Annibale Carracci schildert, zu veränderter Funktion erhal- 
ten. Sie dient dazu, alle Poren zu füllen und scheint in anti- 
ken Wandmalereien gelegentlich auch schon farbig gewesen zu sein- 
vielleicht nur zufällig infolge Eindringens wässriger Fresko- 
untertuschung, vermutlich aber absichtlich gefärbt, um die letz- 
te Putzschicht von den früheren zu unterscheiden; sicher aber 
ist das Färben des Grundes zweckmässig um das Weiss desselben 
zu brechen, (auf dem nicht alle Farben gut stehen) und dadurch 
einen zu dicken Auftrag der späteren farbigen Grundierung zu 
umgehen. Aus letzterem Grunde überstrichen auch wir die Bollio- 
neschicht al fresco einfach oder wiederholt mit dünner Farbe 
-- 
1). Vitruv sagt ausdrücklich, dass nur der richtig her- 
gestellte Putz im Alter nicht rauh wird, und dass ein zu 
dünner nicht nur Risse bekommt, sondern auch beim Polieren 
wegen seiner zu geringen Dicke nicht den gehörigen Glanz 
erlangen kann (VII, 3,8); die letzte Angabe wäre völlig 
unverständlich, wenn es sich dabei nicht um die Notwendig- 
keit des Entstehens einer sekundär gebildeten Aussenschicht 
der Kristallschicht handelte. 
2). Nach Plinius bezeichnete die Maltha der Antike allerdings 
einen ölhaltigen Kalk, als wohl später zu erwähnende Kalk- 
seife, die damals vermutlich auf diese Weise ersetzt wurde. 
3). Martin Knoller, Gedanken eines Erfahrenen über die Wissen- 
schafft, a la fresque zu malen 1768. 
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die mit dem Holzbrett verrieben wurde. Zuletzt wurde die Fläche 
mit einer rechteckigen, schräggehaltenen Stahlklinge mit Holz- 
griff (die gefundenen und in Neapel und Rom aufbewahrten antiken 
Glättkellen sind oval und deshalb vielleicht praktischer) unter 
häufigem Anfeuchten mit Wasser kalt geglättet, bis sie eine 
schöne dichte Ebenheit und leichte, bald verschwindenden Glanz 
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erhielt. Wie beim Freskomalen werden die im Nassen nicht vollen- 
deten Teile abends abgeschnitten und am nächsten Morgen frisch 
angeputzt. Durch Verreiben mit dem Holzbrett ist jede Spur eines 
Ansatzes zu verwischen. Hilfslinien und Anlagen für die spätere 
Malerei lassen sich mit stumpfem Griffel leicht in den weichen 
Grund eindrücken. Man hat dergleichen auch in Pompeji gefunden, 
worauf ich weiter unten zurückkomme; auf weissem Grund sind auch 
Rötelaufzeichnungen mit spitzem Pinsel erhalten. Unbedingt not- 
wendig ist aber beides nicht. 
II. Die Grundierung. 
Von jetzt ab tritt die Seife in Funktion; sie 
hat nicht, wie ich hier ausdrücklich einfügen muss, den Zweck 
die Farbe zu binden, sondern soll lediglich als Gleitmittel die- 
nen, um das spätere Glätten bis zum Spiegelblanken zu ermöglichen, 
das die kalte Kelle allein nicht erreicht und das gleichwohl der 
Schlussüberzug mit einzuglühendem punischem Wachs verlangt. Das 
Austreten des Kalkhydrats und die Bildung der fixierenden Kristall- 
schicht kohlensauren Kalks über der Malerei wird durch die Anwe- 
senheit der in Wasser löslichen Seife in keiner Weise beeinflusst; 
dass die Kristallschicht an und für sich schon glänzend werden 
könne, ist eine irrige Annahme des trefflichen v. Donner. Vene- 
zianische Seife (Natron-Olivenölseife, oder sogenannte Marseiller 
bezw. Kernseife) kurz eine harte Oelseife, nicht eine Fettseife 
(weil Oele zur Verseifung weniger Alkali brauchen, als Fette) wird 
in kleine Stücke geschnitten, in wenig Wasser aufgekocht, und 
sodann mit Kalkmilch (in Wasser gelöster Weisskalk) vermischt; 
auf 1 Eimer Kalkmilch kommen etwa 2 ½ Pfd. Seife, (kürzer: auf 
3 Teile Milch 1 Teil Seifenlösung). Es entsteht Kalkseife, (fett- 
saurer Kalk) eine geschmeidige, weisse, wenig deckende Masse. 
Man kann entweder al fresco malen, und dann mit Kalkseife über- 
streichen – oder die Kalkseife den in Wasser steifgeriebenen 
Freskofarben zusetzten; letzteres ist das bessere Verfahren. 
Wasserfarbe mit Kalkseife versetzt gibt nunmehr den 
Malgrund, die Tinta: sie wird mit breitem, weichem Pinsel 
in einer oder mehreren Lagen aufgetragen, und mit kalter, schräg- 
gehaltener Stahlklinge geglättet. Man unterlegt gern Gelb oder 
Rot mit Schwarz, weil sie leuchtender darauf stehen: umgekehrt 
steht auch Schwarz besser auf Ockerunterlage als auf dem Weiss 
des Verputzes, und man sieht in Pompeji vielfach, wie die untere 
Farbe gleich als Borte der oberen stehen gelassen wurde. Das 
leichte Weisslichwerden des schwarzen Grundes durch die Kalkseife 
verliert sich beim späteren Bügeln vollkommen. Für den in Pompe- 
ji häufigen weissen Grund bleibt der Verputz rein stehen, 
und wird nur mehrfach mit Kalkseife überstrichen. 1) Wenn Donner 
ein Grundieren der Fleischteile auf weisem Grund mit einem grün- 
lichen Ton richtig beobachtete, so diente dieser nicht nur dazu, 
die Farbe der Fleischteile zu steigern, sondern die dabei verwen- 
dete, fette „grüne Erde“ hat die Eigenschaft, den Malgrund lange 
feucht und traktabel zu halten. Sie wurde in diesem Sinn auch im 
Alfresco der Renaissance, und von mir selber verwendet. (vergl. 
auch Böcklin's a.a.O. von mir zitierten Rat.) 
- 
1) Virtuv erwähnt ein Ueberstreichen der Grundierung mit Oel - 
was in der Wirkung vermutlich der Kalkseife entsprach. - 
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III. Das Malen unter der Glasur. 
Die wie bei der Freskomalerei festgemischten Farbtöne (mit 
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Kalk als Weiss) werden mit Kalkseife versetzt; die so angemachten 
Farben decken vollkommen auf jedem Farbengrund, lassen sich dick 
und dünn verwenden, sind reinwollen wenn der Grund durchscheint, 
und stehen als Deckfarbe feintonig wie Gouache – doch ist der 
Grundcharakter der Malerei mehr pastos deckend, als lasierend; 
der feuchte Grund nimmt alles willig saugend an. Eingetrocknete 
Farben lassen sich bewahren und leicht in Wasser wieder anreiben. Vor allem 
aber ist Schnelligkeit und Sicherheit des Arbeitens nötig, weil 
Grund und Malerei in einem Tage anziehen, und das Malen aufs 
Halbtrockene immer Uebelstände hat. Da Material drängt mehr 
auf Modellierung durch pastoses „Schraffieren“ hin, als auf brei- 
tes Verschmelzen; das keck Hingesetzte der antiken Arbeiten er- 
gibt sich sonach von selbst – das Bügeln führt später das allzu 
Zeichnerische weich zusammen; nur übertriebene Impasto, und 
solches auf halbtrockenem Grunde, läuft Gefahr beim Bügeln „ver- 
schmiert“ zu werden. Ein guter Teil der alten Malerei ist so 
unter der Glasur gemalt, wie z.B. die auf weisen Grund gesetz- 
ten herrlichen Festons der „Casa Livia“ auf dem Palatin, während 
deren Säulen pastos über der Glasur aufgesetzt sind. Unter vielen 
anderen sind auch die lebendigen Puttenszenen im „Haus der Vet- 
tier“ in Pompeji ein besonders schönes Beispiel – der Reiz des 
Materials ist hier unvergleichlich. Trotz der Glätte sieht alles 
körperhaft aus, und das leicht Plattgedrückte gibt der Malerei 
Zufälligkeiten, die ihre kecke Frische keineswegs beeinträchtigen. 
Die lasierten Töne sind voll, weich und saftig. (S. meine Proben: 
Weiblicher Kopf auf weissem, tanzender Faun auf schwarzem Grund.) 
Der fettsaure Kalk bindet an sich wenig, stört aber keineswegs 
die kohlensaure Bindung der Farben, noch als Ueberzug das Abbin- 
den und die Bildung der Kristallschicht nach dem Bügeln. 
IV Die Glasur. 
Durch das Bügeln der Malfläche wird die Grundlage ihrer 
späteren Festigkeit, Härte und glätte geschaffen. Es erfolgt 
auf der nassen Kalkseifenmalerei mit heissem Eisen, kaltes Bü- 
geln würde nutzlos sein, weil es die Fettpartikel der Seife 
nicht völlig löst und verbindet, und das Eisen nicht ordentlich 
gleitet, mithin keine Glätte erzielt. Zu, bügeln dient ein mit 
Holzgriff versehenes Bügeleisen aus gehärtetem Stahl, dessen 
untere leichtgewölbte Fläche etwa 12 x 4 cm misst; auf seinem 
Oberteil gibt ein kleiner Dorn einem abnehmbaren Holzstück Halt, 
auf welchem die linke Hand beim Bügeln den Druck aufs feinste 
reguliert. Die Unterfläche ist immer wieder mit feinem Schleif- 
stein spiegelblank zu schleifen. In einem eisernen Oefchen mit 
Holzkohlen wird das Bügeleisen erwärmt; man legt es nicht in die 
Kohlen, sondern hängt es dicht über ihnen auf – es muss so heiß 
sein, dass man es nicht anfassen kann, darf aber nicht glühen. 
Etwa 1–1 ½ Stunde nach dem Malen fährt man mit dem Bügeleisen, 
ohne zu drücken, immer hin und her nach allen Richtungen auf der 
Fläche herum, später durch Druck verstärkt. Sehr bald zeigt 
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sich ein leichter Glanz, die Platte dampft und zischt leise. 
Es wird kein „Einbrennen“ der Farbe bezweckt, sondern nur ein 
vollkommenes „Glätten“, wobei die Seife nicht als Bindemittel, 
sondern als mechanisches Hilfsmittel, als die Reibung abschwä- 
chende Substanz dient. Man kann, wenn nötig, auch in das Halb- 
geglättete nochmals hineinmalen - in jedem Stadium der Arbeit 
nimmt die feuchte Fläche die Farbe gerne an. Die ganze Prozedur 
verlangt etwa eine Stunde: Es entsteht eine sehr glatte Fläche, 
die anfangs blank erscheint, aber sehr bald wieder matt wird, 
weil sie sich immer wieder mit Feuchtigkeit vollsaugt; an Dich- 
tigkeit und Ebenheit übertrifft sie das gewöhnliche Alfresco bei 
weitem; sie saugt begierig die nun sofort folgende weitere, pasto- 
se Malerei alles Ornamentalen und Figürlichen an, die auf dem 
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Feuchten und in einem Tage, wie das Alfresco, beendigt sein will. 
Wenn weder Plinius noch Vitruv trotz ihrer vermutlich 
allgemeinen Verwendung die Kalkseife und deren heisses Bügeln 
ausdrücklich erwähnen – man könnte übrigens noch eine ganze Reihe 
wesentlicher Einzelheiten finden, die auch bei ihren Angaben über 
das Verputzen etc. mangeln, - so beweist das vielleicht nur, dass 
schon damals die Gelehrten wie die Baumeister die vielfach vari- 
ierten malerischen Kunstmittel so wenig genau kannten wie ihre 
heutigen Kollegen die modernen Prozeduren; ich habe wenigstens 
nie einen Architekten gefunden, der über dergleichen technische 
Details dieser Art im Klaren gewesen wäre; die Kenntnis derselben 
mag Geschäftsgeheimnis der griechischen Meister geblieben sein, 
wie es noch heute das Geheimnis der italienischen Stuccatoren ist. 
V. Das Malen über der Glasur. 
Die Kenntnisse unseres Stuccatore hörten hier auf. Das 
Malen beginnt unmittelbar nach dem Bügeln und muss am gleichen 
Tag vollendet werden. Der Zusatz von Kalkseife zur Farbe fällt 
weg; an ihrer Stelle erhielten sie vermutlich jetzt ein wirkli- 
ches Bindemittel – sei es Ei, Käseleim (Casein) oder Milch, viel- 
leicht auch Leim (den Vitruv als Zusatz zum Schwarz erwähnt und 
der sich später zersetzt), nicht Harz. Kappstein, 
hatte bisher Eitempera gewählt, auch Berger malte so – Donner 
der sie wegen Fehlen eines „Temperagrundes“ an den antiken Wänden 
im allgemeinen mit Recht bezweifelte, würde sie in dieser Verwen- 
dung vermutlich zugestehen; er irrt nur, wenn er für Tempera trok- 
kenen Malgrund voraussetzt. Das ganze Ei wird nach Beseitigung 
des „Hahnentritts“ (ev. unter Beigabe von etwas Oel oder Feigen- 
milch, vielleicht auch von Galle, um das Herablaufen der Farben 
zu mindern) wie jede gute Maltempera steif verrührt und mit den 
Pigmenten verrieben, die zugesetzten organischen Bestandteile 
würden mit Berger's Analysen antiker Fragmente übereinstimmen; 
das gefundene Wachs, das zum Malen nicht verwendet wurde, wird 
durch die später folgende „Ganosis“ hinreichend erklärt. Das 
steife Pigment (in der Konsistenz unserer Oelfarbe) lässt sich 
pastos wie dünn vortrefflich auf dem feuchten Grund behandeln - 
das Herablaufen der Farbe, welches Berger beklagt, trat nie stö- 
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rend ein: auf trockenem Grunde mag es vorkommen. 
Es ist nötig, hier einen Blick auf die zu verwendenden 
Farbstoffe zu werfen: sie stimmen nicht sämtlich mit den für 
Fresko erforderlichen überein. Vitruv und Plinius führen für 
die antike Wandmalerei so viele Farben an, die alfresco unbrauch- 
bar sind, dass man wohl an ein Temperamaterial denken muss; als 
Weiss die Erde von Melos (Zinkweiss, weisser tuffartiger Alaun- 
stein?) das Eretrische Weiss (Talk, Porzellanthon) und Paraetonium 
(pulverisierter Meerschaum?) Vitruv nennt daneben ausdrücklich 
das Bleiweiss, das alfresco verwendet, wie Grünspan und Zinnober 
schwarz werden würde, auf getrocknetem Grunde unter dem später 
zu erwähnenden Wachsüberzug aber standhält. Das von uns gebrauch- 
te Zinkweiss bewies sich als haltbar, ein dickes, pastoses Weiss 
zeigt die antike Ueberglasmalerei namentlich in den zierlichen 
Ornamenten, die häufig abgeplatzt sind - - nach eigenen Proben 
malte ich es (wie später erhellt) für vielfach geriebenen und 
dadurch sehr dicht gewordenen Weisskalk. Arsenikgelb und Auri- 
pigment sind als Freskofarben nicht zu denken; ebensowenig die 
vielbewunderten Lasurfarben: Krapprot und Purpurissum (der Farb- 
stoff der Purpurschnecken) über rotem Menniggrund, Caeruleumblau 
über Gelb, Kupfergrün, Indigoblau u.s.w., die Plinius sämtlich 
„calchis impatiens“ nennt. Der Zinnober, der an sich genügende 
Deckkraft besitzt, aber an der Luft schwarz wird, wurde mit rotem 
Eisenoxyd oder Schwarz unterlegt, Kupfergrün (Aerugo, unser Grün- 
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Span) mit einem gemischten Grau, u.s.w. Der „Panzer punischen 
Wachses“, wie Vitruv sich ausdrückt, der, wie man sehen wird, 
den Schluss des Ganzen bildet, schloss von den allzu empfindli- 
chen Farbstoffen die Luft ab und machte sie dadurch haltbar. 
Die ganze Temperamalerei wird nicht gebügelt: sie sitzt 
immer etwas rauh und leicht pastos auf dem glatten Untergrund. 
Ueber- und Unterglasurmalerei sind  für das geübte Auge überall 
deutlich zu unterscheiden – möglich sind beide aber nur auf 
feuchtem Grund und im Verlauf eines einzigen Tages. In keiner 
Art Freskomalerei bindet das am zweiten Tag Gemalte noch voll- 
kommen. (Donner's Annahme von 4–6 Tagen Malzeit ist phantastisch); 
für Eitempera spricht auch das Abplatzen sehr pastoser Malerei, 
(in Pompeji häufig bemerklich) das das Ei sich zusammenzieht und 
von etwas ausgetrocknetem Grund sich absprengt, reines Alfresco 
platzt nicht ab, würde aber von trockenem Grund abpulvern. (vgl. 
Donner III S. 34 über die abgeplatzten Ornamente Gio- 
vanni das Udine's in den Vatikanischen Loggien). 
Die nasse Mörtelschicht beginnt nach einigen Tagen ihr klares 
kalkhydrathaltiges Wasser in reichlichen Tropfen durch die gebü- 
gelte Farbschicht hindurch auszuschwitzen: es durchdringt auch 
die Temperafarben und bildet über dem Ganzen die Kristallschicht 
kohlensauren Kalks. Die hinunterlaufenden Tropfen hinterlassen 
keinerlei Spuren oder Flocken (was Berger irrtümlich befürchtet). 
Das vollkommene Erhärten und Durchtrocknen des ganzen Stucks er- 
fordert, je nach seiner Stärke und nach der Witterung, 1–2 Wochen. 
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Hierbei nun machte ich die unerwartete, aber für mich interessan- 
teste und wichtigste Beobachtung: dass auch reine Freskomalerei, 
ohne Eizusatz auf den gebügelten, noch nassen Kalkseifengrund ge- 
bracht, ebenso fest gebunden wird, wie die Eifarben; ich fand 
dies zufällig, als die von mit mit Tempera übermalten Platten ge- 
nau so schwitzten wie reines Alfresco – ein um so erklärlicheres 
Faktum als die Seifenschicht das austretende Kalkwasser natürlich 
gern passieren lässt und an der Oberfläche ihre Kristallschicht 
bilden muss. Der darauf basierende Schluss, dass bei den antiken 
Resten wenn nicht alles, so doch vieles, namentlich auch die sehr 
pastos aufgetragenen Architekturen, Pilaster etc. (die allzuviel 
Eizusatz verlangt haben würden) reines Alfresco sein dürften 
hat sich mir bei den später erfolgten eingehenden Studien in 
Pompeji und Rom bestätigt: der nasse Grund behält auch nach dem 
Bügeln noch genügend ansaugende Kraft und scheidet noch hinrei- 
chend Kalkhydrat aus zur Bindung des stark mit Weisskalk versetz- 
ten pastosen letzten Farbenauftrags, der nicht mehr geglättet 
wird. Das Problem der antiken Wandmalerei erscheint mir damit 
endgültig gelöst. Diese unabhängig gemachte Wiederentdeckung 
bestätigt vollauf die Angaben Vitruv's (VII, 3,7,8), dass 
auf den frischen Putz gemalt werden müsse, und dass die Farben 
nur abgewischt werden könnten, wenn sie aufs Trockene aufgetragen 
seien. 
VI. Wachsüberzug und Politur. 
Ganosis. (Circumlition. Kausis.) 
Nach vollendetem Trockenprozess sieht die ganze Malerei 
matt und stumpf, wie Kalkmalerei aus. Es gilt nunmehr der Wand 
jenen vollen Hochglanz und die satte Farbentiefe wiederzugeben, 
die sie in nassem Zustande besass, den die Autoren hervor- 
heben und den – nach der modernen Auffrischung – in Neapel, pom- 
peji und Rom alle Welt noch heute wie vor Zeiten bewundert. Ihn 
herbeizuführen dient heute wie damals die Cera punica. Gebleich- 
tes weisses Bienenwachs wird durch kochen in Wasser mit etwas 
Soda oder Pottasche verseift oder emulgiert (Plinius XXI, 84 ff. 
das antike Verfahren ist häufig beschrieben) und in warmen Zu- 
stand mit weichem Pinsel über die ganze Fläche gleichmässig auf- 
gestrichen. Nach einem Tag Trocknen wurde die Masse bei den 
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Alten durch ein davor hin und her bewegtes Kohlebecken einge- 
schmolzen (Vitruv VII, 9,3); wir glühen sie leichter und besser 
mit der Stichflamme ein. Man lässt die Flamme direkt darauf 
schlagen; das Matte läuft scheinbar vor ihr weg – die Wand wird 
nur mässig warm. Die Wachspartikel schmelzen unter sich und mit 
dem Verputz zusammen; die Fläche wird leise blank und erhält nach 
dem Austrocknen durch Reiben mit einem weichen wollenen Lappen 
vollen Hochglanz; die pastose Ueberglasurmalerei bekommt einen 
feinen Schimmer, einheitlich mit dem Ganzen. Die Kausis festigt 
und konserviert namentlich auch die vergänglichen Lasuren und ist 
wesentlich haltbarer und schöner als der heute übliche kalte 
Ueberzug mit Wachs in Terpentin gelöst (Matthiessen); sie kann 
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ebenso wie das Einglühen, beliebig wiederholt werden – wie sie 
denn auch im Altertum häufig erneuert wurde (was namentlich die 
Zinnoberoberflächen verlangten, um ungeschützt nicht an der Luft 
schwarz zu werden.) Daneben erwähnt Vitruv (VII 8,3) übrigens 
noch ein „Bohnern“ von geschmolzenem und unter Oelzusatz mittelst 
Bortpinsel aufgetragenem Wachs oder mit gewachsten Leinwandstük- 
ken, oder auch ein primitives abreiben der polierten Fläche mit 
weichen Wachskerzen unter Nachreiben mit leinenen Lappen (das Ber- 
ger sehr sonderbar kommentiert). Die gesamte Methode hiess im 
Altertum Ganosis oder Circumlitio (Vitruv VII 9,4. Plinius XXXV, 
40) also einfach „Politur“, irrtümlich ist die ältere Lesart als 
Koniasis (Kalktäuschung.) 
Wir stehen also vor einer zwar komplizierten, aber durch- 
aus klaren Technik, die zwar für moderne grosse Wandbilder nicht 
in Frage kommt, (weil das Spiegeln deren Wirkung eher beeinträch- 
tigen könnte als steigern), die aber für kleinere Räume, Vestibüle, 
Loggien etc. mit gleicher Sicherheit wie vor Zeiten anzuwenden ist. 
Mein Wunsche, einer grösseren Aufgabe einen derartigen Raum gele- 
gentlich angliedern zu können, hat sich leider nicht erfüllt.- 
VII. Die antike Technik. 
Es ist noch einiges über das Malen selbst hinzuzufügen. 
Die antiken Wandflächen konnten bei der Schnelligkeit, welche die 
Arbeit auf nassen Stuck verlangt, natürlich nicht in einem Stück 
angetragen und bewältigt werden; der Verputz besteht also immer 
aus so vielen aneinandergesetzten teilen, als sich an einem Tage 
vollenden liessen. Man hat sich das Vorgehen so zu denken, dass 
die Maurer zunächst die Flächen der grossen farbigen Teilungen 
antrugen, welche Friese und Pilaster, Fenster, Türen u.s.w. der 
Wand gaben; noch heute sind die begleitenden Fugen gut erkenn- 
bar. Die Malerei wurde hier von geringeren Malern (Tectores) 
mit geistreichster Frische und Schnelligkeit ausgeführt – ist 
doch alle Freskoarbeit auf momentanes, konzentriertestes Schaffen 
angewiesen; auch der ornamentale Schmuck der Fläche, falls er nicht mehr Zeit 
und künstlerische Zutat verlangte, wurde von den gleichen Kräften 
übernommen. Die eigentlichen Bilder aber, die nicht gleichzeitig 
im Nassen vollendet werden konnten, schnitt man vorerst wieder 
heraus und putzte sie später von neuem ein – an ihren Grenzen finden 
sich ringsum deutlich die Fugen, aus deren verschieden abge- 
schrägten Schnittflächen Donner scharfsinnig das an- 
„ein“- oder „facettirt übergeputzte“, d.h. das Factum zu konsta- 
tieren versucht, dass neue Bilder in ältere Wände gefügt, oder 
neue Wanddekorationen um bereits vorhandene, vielleicht kostbare 
Bilder herum ausgeführt wurden. Jedenfalls bestätigt Vitruv 
Aenderungen und Erneuerungen des Stucks wie auch des farbigen 
Schmucks. Die Bilder übernahmen die besten Meister (pictores) 
und die Verschiedenheit von Technik und Qualität ist so augen- 
scheinlich wie das spätere Einputzen, denn ihre Flächen liegen 
selten ganz im gleichen Niveau mit der Wand; 
sichtlich zog man die frische Freskotechnik überall für die Bilder der 
Tempera vor. Es mochte dabei schwierig sein, die ganze kompli- 
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zierte Prozedur des Glättens, Glühens etc. innerhalb einer bereits 
fertigen Umgebung zu wiederholen ohne sie zu beschädigen – viel- 
leicht auch wollte man die künstlerische Handschrift nicht durch 
Bügeln beeinträchtigen – genug, die eigentlichen Gemälde sind 
fast durchgängig reines Fresco, ungeglättet, und nur durch den 
Schlussfirniss der Ganosis mit dem Ganzen harmonisch verbunden. 
Innerhalb der Bilder fand ich niemals Ansätze – wären solche 
trotz ihrer geringem Umfangs dennoch nötig gewesen, so hätten 
sie sich im nassen Freskoputz leicht mit der Kelle verreiben 
lassen; für die Schnelligkeit ihres Entstehens spricht ohnehin 
ihre überall flüssige, improvisierende Behandlung. Die Malerei 
des Sockels, die oft sehr reich ist, bildete den Schluss. Das 
ganze Verfahren ist, richtig ausgeführt, von der grössten hand- 
werklichen Klarheit und Einfachheit, wie jede gute Technik es 
zu allen Zeiten gewesen ist. Jeder gute Maler würde noch heuti- 
gen Tages ganz in der gleichen Weise zu Werke gehen.- 
Ich habe nur das Endresultat, nicht die zahlreichen 
Varianten unserer Versuche festlegen wollen. Ich bin auf Grund 
derselben und auf dem meiner alten Freskoerfahrung, wie auf 
Grund des Vergleichs mit den vielfachen Versuchen Anderer seit 
den Renaissancezeiten der Ueberzeugung, dass die antike Technik 
der Griechen wie des italienischen Hellinismus damit erklärt 
ist. Wo frühere Versuche unvollkommen gelangen, kann es nur da- 
durch begründet werden, dass das entscheidende Moment des Al- 
fresco ungenügend bekannt war, oder unbeachtet blieb. Ernst 
Berger hat seinerzeit gleichfalls die Verwendung des Stuc- 
co lucido bei den antiken Fresken einleuchtend verfochten und 
geriet dabei in eine mehrjährige Pressfehde mit O. v. Donner 
in den Münchener „Kunsttechnischen Blättern“, die resultatlos 
bleiben musste, weil beide gelehrte Maler bis zu einem gewissen 
Grade recht hatten, aber praktisch nicht freskokundig genug 
waren um die technischen Schlüsse zu ziehen. Dass das „punische 
Wachs“ eine Rolle dabei spielen müsse, vermuteten beide richtig - 
sie hatten aber die antiken Rezepte über das „in Meerwasser 
gebleichte“ und das durch Alkali „emulgierte“ Wachs durch- 
einandergeworfen, und stritten um den Begriff „punisches Wachs“, 
während beide Formen als Zusatz zur Farbe überhaupt nicht in 
Frage kamen und nur als letzter Ueberzug dienten – das in Was- 
ser gelöste Wachs wurde eingeglüht, das gebleichte wurde mit 
Oelzusatz kalt aufgestrichen, & Beide zuletzt blankgerieben. 
Donner's Idee, dass die kohlensaure Kristallschicht allein 
den Spiegelglanz erzeugen könne, war irrig – er hatte jedoch 
Berger gegenüber darin recht, dass es sich um reines Alfresco 
handle, weil Berger's Eizusatz nicht notwendig, und die Seife 
kein Bindemittel ist – die Bindung als doch durch den Kalk 
selber erfolgen konnte, und in der Tat auch erfolgt. Jeden- 
falls sind wir beiden Forschern Dank schuldig. Ich habe Berger's 
Arbeiten in München und Florenz nicht gesehen – er erwähnt in 
seinem Buch die unsrigen, die er in meinem Atelier sah. Meine 
kurzen Antworten auf Berger's vielfache Fragen hat dieser in 
der „Werkstatt der Kunst“ und in seiner „Maltechnik“ abgedruckt. 
Ich erwähne nur der Vollständigkeit halber noch die mo- 
dernen Versuche des dänischen Malers Matthiessen, 
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der frisches Alfresco auf dünner Putzschicht durch darauf ge- 
blasene flüssige Kohlensäure sehr schnell erhärten lässt, die 
Fläche mit einer Messingrolle glättet, und sie nach dem Erhär- 
ten mit Terpentinwachs kalt überstreicht und blank reibt. Die 
Idee ist für Fassaden und dekorative Zwecke plausibel, aber 
künstlerisch etwas primitiv und technisch wegen der geringeren 
Abscheidung der fixierenden Kristallschicht, wie sie das schnel- 
le Erhärten mit sich bringt, weniger haltbar – Matthiessen 
erwähnt selbst die Unbeständigkeit im Freien. Bestimmt 
ist sie jedenfalls nicht die Technik weder der Alten 
noch der Renaissance, die die flüssige Kohlensäure nicht kannten; zu grösserer Tragweite dürfte sie 
kaum gelangen. 
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Anm.: Vitruv's Angaben über die letzten Vorgänge 
bei der Herstellung eines Verputzes lauten: „Sed et baculorum 
subactionibus fundata soliditate marmorisque candore firmo 
levigata, coloribus cum politionibus inductis nitidos expriment 
splendoris“ (sc. parietes) (VII, 3,7). Der philologisch viel 
umstrittene Sinn dieser Zeilen, die jeder Uebersetzer anders 
auslegt, ist für den Kenner der Technik mühelos zu enträtseln. 
„Subactiones' baculorum“ bezeichnet das auch heute noch vorkom- 
mende Schlagen mit Rutenbündeln, das die Alten zur Festigung 
des Mörtels verwandten, und dessen Spuren vielfach noch heute 
erkennbar sind; es hatte den Vorzug, dass einerseits der Putz 
nicht an den gleitenden Ruten haften blieb, anderseits aber 
eine Verstärkung der Schlagwirkung erreicht wurde, da der 
Schlagdruck auf der kleinen fläche der auftreffenden Ruten ge- 
sammelt, nicht auf die grössere Fläche des Reibebrettes ver- 
teilt wurde. „Candor firmus marmoris“ ist die strahlende 
Glätte des polierten Marmors, die oberndrein als haltbar bezeich- 
net wird: durch sie wird der beim festigenden Schlagen mit den 
Ruten uneben gewordene Putz geglättet; ob dabei eine Marmorwal- 
ze, oder, wohl eher, nur ein Marmorkloben mit Griff (wie er 
auch jahrelang bei meinen einfachen Fresken, vom Architekten- 
hause bis zum Albertinum, zum Schlagen in Gebrauch war) verwen- 
det wurde, ist nicht ersichtlich. „Coloribus cum politionibus 
inductis“ stimmt damit überein, dass die zur Glasur erforderli- 
che Kalkseife den aufzutragenden Farben beigemischt wird: „ploi- 
tiones“ besagt dabei, dass mehrfach geglättet wurde, überein- 
stimmend mit den drei Phasen des Stuccolucido, der gewöhnlichen 
„Glättung“, welche jeder Freskoputz (oder sonstige Verputz) er- 
fordert, der nachfolgenden „Glasur“ und der endgültigen „Poli- 
tur“ mit Wachs. Die für den technisch geschulten Fachmann sinngemässe 
Uebertragung der fraglichen Angaben wird also lauten: 
„Der Putz wird durch Schlagen mit Rutenbündeln gefestigt 
und hierauf mit poliertem Marmor glattgeklopft, wenn dann die 
Farben aufgetragen sind und zugleich die verschiedenen Politu- 
ren stattgefunden haben, werden die Wände eine spiegelnden 
Glanz aufweisen.“ 
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[Unstimmigkeiten in Akademie] 
[...], und ich gedachte der Worte des greisen Cornelius bei seinem Besuch in 
Dresden: „hier ist Askalon die Hauptstadt der Philister.“ 
 
XVIII, 62 
Die nächsten Monate [1906], da die meinigen in Kiel  
waren, neben der Arbeit einsame Schreiberei in Anspruch. […] 
Ich möchte, was theoretisch und technisch ausser 
mir wohl nur wenige Zeitgenossen kennen, nicht abermals der 
Vergessenheit anheimfallen lassen. 
[…] 
Im August dieses Jahres [1906] vermählte sich der hohe 
Protektor der Akademie, Prinz Johann Georg, in zweiter Ehe 
mit der überaus anmutigen und liebenswürdigen Prinzessin 
Maria Immaculata von Bourbon. Der akademische Rat wünschte 
dazu ein offizielles Hochzeitsgeschenk zu machen, und beauf- 
tragte mich, dasselbe zu malen, was ich dem von mir so hoch- 
verehrten Prinzen zuliebe mit aller Hingabe übernahm. Ich 
malte den „Romanzo d'amore“ auf Grund eines Motivs aus Sta. 
Margherita. In verschwiegenem Park am Meer vor einer Olive 
ein Sänger im Gewand der Mediceerzeit mit einer Laute; hinten 
im Dunkel unter riesigen Steineichen ein gekröntes Liebespaar 
auf halbrunder Steinbank ihm lauschend; ferne Bergspitzen 
unter bewegten Wolken im Hintergrund. 
 
XVIII, 72 
Sestri Levante. Ende September 1906. 
[...] – empfing uns am Hafen von 
Sestri mein Schüler Oskar Popp, der als Stipendiat des Staats- 
preises nach Rom unterwegs war, und gebeten hatte, vorher noch 
eine Zeit lang mit mir landschaftern zu dürfen.   
[...] 
Das ganze Haus stand uns zur 
Verfügung, es gab Räume für Studien und Bilder, für Rahmenspannen 
und Pinselwaschen, und Pietro, der lahme Koch, war entzückt, ein 
reifes Verständnis und lebhaftes Interesse für seine Kunst Hühner 
zu braten und die köstlichsten Fische herzurichten bei uns 
zu finden. [...] 
Von den Bildmotiven übertraf eines das andere: 
wir arbeiten vom Morgen bis in die Nacht. Eine grosse 
Anzahl von Felsenstudien an bewegtem und stillem Meer, in der 
Sonne oder vor wilder Luft entstanden in allen Grössen: gründ- 
liches Detailstudium frischte das Können wieder auf; Sturmtage 
brachten eine Fülle von Stimmungs- und Beleuchtungsskizzen. 
[...] 
XVIII, 73 
[...]; ich trug mit meinem Sündflutbild im Stillen, 
und suchte sonst nur einzuheimsen, Anschauung zu bereichern, 
Ruhe und Frische zu gewinnen. Von den vielen Studien sind 
manche mit neuen Plänen, manche auch mit schwerem Herzen ent- 
standen, zahlreiche zu Bildern verwendet worden; vier von ih- 
nen finden sich im „Prellwerk“ reproduziert: „Mönch an der 
Cisterne“ (Porf. Hülsen, Rom) „Brandung“ (Dr. Minkwitz, Dresden) 
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„das Geheimnis“ (als „Reflex“ Graf Dr. Vitzhun) „Le tre Marie“ 
(Kunstakademie Dresden). Eine „Landschaft mit Hirt [sic!]“ erwarb 
I. M. Königin Carola; manches andere, namentlich die Grotten 
und Spiegelungen hier und in Portofino, die zu Sirenen dienen 
sollten, habe ich leider nicht Zeit gefunden voll auszunutzen. 
 
Capitel XIX von Jahr zu Jahr 1906–März 1907. Chronik und Briefe. Neapel. Pompei. Rom. „Sündflut“. 
Bei Seitz. Deutsche Akademie. Stilistische Streifzüge. Rückreise: Spello. Attisi. Boblogna. Arezzo. 
Mailand. Monza. 
[in der oberen rechten Ecke keine Bleistiftzahlen, deshalb getippte Zahlen übernommen] 
XIX,1 
Im November […] zu einer Rundfahrt durch die Toskana […] 
die „Reisenotizen“ des Skizzenbuchs wurden sehr bereichert – […] 
 
XIX, 4 
[Sophie reist ab und Prell mit Popp nach Portofino] 
Nach all dem Kunstgeschichtlichem theoretisiren empfand ich das ausschliessliche Versenken 
in Natur als neuen Zauber; die letzten & grössten Studien wurden in der gesteiger- 
ten Kraft der Herbststimmungen und der langsam sich verziehenden Unwetter 
gepackt, und mehrere von ihnen haben sich später zu Bildern entwickelt. 
 
An Sophie. [Portofino. 1906] „Heute ist's schwer und dunkel; mit der Barke 
nach den schönen Felsen gefahren, ein grosses Grottenmotiv 
gemalt. [...] 
d.6. Dez. „ Es ist wunderschön, – das Prachtwetter lässt 
sich nicht unterkriegen, Sonne und doch kühl; meine Pappen 
sind etwas zu klein – ich wünschte die grandiosen Motive gleich grösser fassen zu können! Nach 
schwe- 
XIX, 5 
rem Gewitter sind heut die Spitzen der Berge weiss – die neue 
malerische Steigerung! Ich fuhr mit der Barke zu den schönen 
Grotten und Klüften. Das Leben verläuft wie ein Uhrwerk: 
den ganzen Tag malen -Punkt 5 Uhr ists dunkel – dann Nach- 
hausedämmern, Pinselwaschen; [...]. 
Gestern war schwerer Scirocco, herrliche 
Stimmung; ich lief nur herum und sah; mit welcher Lust will 
ich in Rom Figuren hinein malen! 
[...] 
d. 9. Dezember. „ Der Scirocco hat Regen gebracht – unser Mate- 
rial ist bis auf 2 Pappen zu Ende. Wir malen mit einer Art 
Dekorationsfirniss, hier gekauft, der schlecht trocknet; ich heute 
wieder von Barke aus. Es ist alles schwarz in der 
Stimmung, und mit der verwünschten Brille sieht man alles zu 
genau – [...].   
d. 15. Dez. Orvieto. „Wir brachen unsere Zelte ab, und fuhren 
mit allen Studien und allem Handwerkszeug beladen nach Rom zu, [...].“ 
 
XIX, 10 
An Sophie. Rom. d. 22. Dez. [1906] 
„Die alten Freunde empfingen mich mit offenen Armen. 
Vor allen ist Ludovico Seitz glücklich und herzlich, und sein 
schönes Atelier in Via Babuino beziehe ich sofort. In der 
Hoffnung auf Arbeit packe ich die Studien aus – – [...].“ 
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XIX, 13 [1907] 
Der Anfang des neuen Jahres fand mich schon in 
Seitz's Atelier und an der Arbeit. [...] 
Im Studio entstanden zunächst grössere Farbenskizzen 
zum Thema: „Das Nahen der Sündflut.“ 
 
An Sophie brieflich im Januar. 
„Von Modellen sind nur noch Ciucciaren zu haben – 
die schöneren Römerinnen geben sich nicht mehr so willig wir 
vor Zeiten dazu her – aber doch ist man wieder entzückt; der 
krauslockige Evarista ist der vollendete Typ meines Erz- 
engels, und Candida, eine eben erst entdeckte schlanke Schön- 
heit mit präcisen und doch weichen Formen und der selbstver- 
ständlichen Harmonie der Bewegungen, die es im Norden nicht 
gibt, [...]. 
XIX, 14 
Beim Malen sieht mir Seitz immer still zu. Da- 
gegen seh ich auch bei ihm, allerlei technisch Interessantes – 
z. B. wie seine Schüler, geschickte Leute, eine flache Skizze 
in eine Kuppelwölbung übertragen – jedenfalls ein uraltes Kon- 




Die mächtigen  
Kandelaber von Behrens hat er in einer Remise untergebracht - […]. 
Der ganze Saal [im Palazzo Caffarelli] war im bekannten Diplomantegeschmack 
durch Topfpflanzen in kleine Boudoirs geteilt, in denen die  
deutsche Kolonie kneipte – die Loggia ist verhängt, die Musik 
sitzt in einer versilberten Wanne mitten im Saal – die Gesamt- 
wirkung ist runiert; […] 
 
XIX 20 
Ich hatte im Atelier meine Zeit inzwischen benutzt, und war 
mit den Studien und Skizzen zur „Sündflut“ zu Ende; aber voll 
in die Arbeit zu versinken, wie die früheren Jahre, fehlte nun 
die Gelegenheit – die entscheidende Akte im Freien zu malen 
verbot die Kälte – das Uebertragen des Bildes ins Grosse war 
verfrüht, und die Rückreise nach Dresden stand nahe bevor. 
[Stilistischer Streifzug durch Rom/ Italien XIX,20–XIX,53] 
 
XIX ,53 
Rückfahrt von Rom. Briefe an Sophie u. Reisenotizen [1907] 
„Meine Zeit ist erfüllt – die Bilderkisten sind gepackt 
und spediert; während sie unterwegs sind hoffe ich auf 
langsamer Rückfahrt noch allerlei zu ergänzen und nachzuholen; 
nur Sehen und Geniessen!“ 
 
XIX, 59 
Der Zustand des Bildes [Leonardos Abendmahl] ist traurig; ob Lederleim, Oel (wovon 
Vasari bei der Aughiarischlacht erzählt), oder schlechtes Fresko 
die Schuld trägt - Nässe der Mauer ruiniert eben jeden Mörtel und  
jede Technik, und jeder andere Maler hätte dem vorgebeugt. 
Trotz Cavenaghi’s letzter Restaurierung ist das Bild nur eine 
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kaum noch kenntliche Ruine – unwiederbringlich dahin! 
 
Kapitel XX von Jahr zu Jahr. Dresden März 1907–1908. Chronik & Briefe. Ständehaus. Hildesheim 
Museum. Rathaus Hannover. Rathaussaal Dresden März 1908 Streifzüge durch Venezien. Kuppel p. 
13. August: Bayreuth, Parsifal im Auto durch Bayern, München, Oestereich. 
[Ebenso gedruckte Seitenzahl übernommen] 
 
XX, 1 
April 1907  
[…] 
Als letzter sollte noch der grosse Sitzungssaal der Zweiten  
Kammer [im Ständehaus] durch Malerei hervorgehoben werden. 
[…] Die Holzverkleidung verlangte die tiefe Farbwirkung 
eines Oelgemäldes. Das Motiv nach meiner Wahl – der Stil „à la 
Veronese.“ 
Die Aufgabe war sehr schön. Ich schlug eine thronende 
Saxonia vor, umgeben von den Personifikationen der drei Stände, 
[…] 
Ich machte, nach meiner Art, gleich einen 
malerischen Entwurf zur Gestaltung der ganzen Wand, und fügte 
dem Hauptbild einen rings umlaufenden Fries hinzu, einen „Zug 
der sächsischen Städte“ als Frauengestalten gedacht, der als 
lichte, teppichartig-stilisierte Dekoration die kahle weisse 
Fläche der Oberwand füllen und den ganzen Raum farbig zusammen- 
binden sollte. Dagegen war mir die Lösung des Hauptbildes „à 
la Veronese“ wenig erwünscht; ich machte zwar eine gesonderte 
grosse Skizze in diesem Sinne, fügte aber dem Gesamtentwurf 
gleichzeitig einen Entwurf nach meinem eigenen Ermessen ein. 
Mit meinem Bild war Wallot einverstanden; den Fries woll- 
te er nicht. […] 
 
XX, 2 
Der Hinweis, dass das farbenreiche, tieftonige Oelbild 
schlecht in dem rohen Gelbgrau der Eiche wirken müsse, blieb ohne 
Erfolg. […] 
Ich ging sofort an die Arbeit; Studien im Garten und 
Karton. [...] 
Die Figuren in Lebensgrösse. 
Wie immer bei grossen Formaten sichte ich Temperaun- 
termalung zur Vollendung der Form. Allerhand neue Mittel wurden 
versucht – matte „Mussini“farbe, „Renaissance“ von Fleischer etc. - 
bis die früher erprobte Oeltempera von Wurm auf Halbkreidegrund 
sich wieder bewährte. Mit Wurm's seifigen Wassermalmittel, oder 
mit Manganöl und Terpentin wird am besten pastos untermalt – immer 
aus dem Hellen heraus, da das Material leicht dunkelt; dafür be- 
hält es gefirnisst unverändert Ton und Kraft. Vorzüglich alsdann, 
im nassen Firnis Vibert mit irgend einem Harzmittel (Walter Firle 
schickte mir das Seinige) zu vollenden. Die Farbe sitzt immer, sie 
lasiert, deckt, schlägt nie ein – kurz völlig dem Material der 
alten Meister ähnlich; für Mattmalerei aber nicht zu empfehlen. 
Die Arbeit füllte im konzentrierten Schaffen die Sommermonate; 
das Beruhigende der immer willigen Technik genoss ich nach den 
momentanen Erregungen der Fresken in vollen Zügen. Die quälende 
Schwermut war für Jahre hinaus vertrieben. Ende August wurde das 
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Bild im Ständehaus eingesetzt. 
Nebenher entstanden unter dem noch frischen Eindruck der 
Sestristudien mehrere kleine Bilder, von denen eine Landschaft 
auf den Klippen der Villa Piuma mit ruhendem Ziegenhirt, in voller 
Sonne, das Meer im Hintergrund, von I. M. der Königin Carola er- 
worben und der Frau Prinzess Johann Georg geschenkt wurde. 
 
XX, 6 
[Entwurf für Decke des grossen Festsaals im Neuen Rathaus, Dresden, auf das Raumkonzept 
eingewirkt. Motive: Dresden als Kunststadt und die Königsstadt am Strom. Jugend der Elbe, 
Mündung ins Meer, Triumph als Stadtgöttin, Justitia, Caritas, Industria, Prudentia, König August der 
Starke, König Albert, etc. Musik und Tanz] 
XX, 7 
Der Schöpfer [Architekt Roth] des Rat- 
hausbau’s ging auf meine Tendenzen auf’s Verständnisvollste  
ein und gab mir, sobald ich ins Atelier zurückgekehrt war, 
einen seiner jungen Architekten, Jos. Tiedemann zur Detaillie- 
rung der Skizze in grösserem Massstab; […]. 
[…] Alles Farbige hat nur Steinton, Gold 
und das tiefe Blaugrün der Bronzen als isolierenden Kontrast. 
Für den Fussboden wurde mir anstelle des projektierten Par- 
ketts gleichfalls Marmortäfelung bewilligt; für die Fenster- 
vorhänge und Kissen der Bänke bestimmte ich Goldbrokat. 
In den gewonnenen einheitlichen Raum fügten sich die  
Gedanken und malerischen Motive wie von selbst. 
 
XX, 8 
Im Dezember liess ich zwei plastische Modelle der 
Saaldecke bauen und setzte zwei etwas verschiedene Versionen des 
Entwurfs hinein, um sie vorläufig in der farbigen Wirkung 
deutlich zu machen. (im Besitz des Stadtmuseums und des Prinzen Johann Georg) 
An Dr. Janitsch. 
Seliger’s grosse Wandbilder im Gymnasium zu Wurzen 
die ich für den Akademischen Rat zu beaufsichtigen habe, sind 
gut komponiert als Ausblicke aus sehr geschmackvoller Flachdeko- 
ration. […] 
 
Prof. E. Donadini von der hiesiegen Kunstgewerbeschule 
hat Chiaveri’s Originalskizzen für Deckenmalereien in der barocken 
Dresdner Hofkirche entdeckt; […] 
Donadini hat neue Skizzen auf der alten Grund- 
lage gemacht und brennt auf den Auftrag sie auszuführen; nach 
seiner wohlgelungenen Restaurierung von Kirchenfresken in Lieg- 
nitz und Glogau empfahl ich ihn sehr -  er ist technisch in allen 
Sätteln gerecht, kennt deas Barock und speziell die alten Prakti- 
ken seiner venezianischen Landsleute und hat sich grosse ver- 
Dienste bei dem wohlgelungenen Ablösen der Preller’schen Odys- 
seebilder in Leipzig und des Freskoplafonds von Louis Silvestre 
beim Abbruch des Brühlschen Palais erworben. 
XX, 9  
Ob er indessen künstlerisch für ein so grosses Werk 
wie in der Hofkirche ausreicht, bezweifele ich doch, als Ge- 
hülfe dabei würde er unschätzbar sein. 
Die Gefahr, in der die erwähnten beiden Kunstwerke  
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schwebten, hattte ich in letzter Minute, als der Abbruch schon 
begonnen hatte, entdeckt und speziell wegen der Preller’schen 
Bilder eine Presskampagne gegen die Münchner „Gesellschaft 
für Malverfahren“ unter Lenbach’s Vorsitz auszufechten gehabt, 
die das Ablösen für unmöglich erklärte. In beiden Fällen 
griff die Sächsische Staatsregierung, nachdem ich mich für den 
Erfolg verbürgt hatte, dankenswert ein. Bei den sehr gebrech- 
lichen Temperabildern Preller’s löste Donadini von rückwärts 
die oberste Ziegelschicht heraus und fing das Gewicht der Ober- 
wand mit einem eingefügten Holzbalken ab. Dann wurde mit unendli- 
cher Sorgfalt nach unten gehend Stein für Stein herausgespitzt 
bis auf einer restirende 5 cm starke Ziegelschicht, immer Zement  
nachfüllend. Zuletzt wurde ein starkes Drahtnetz dahinter zementiert, 
die Bildfläche als Ganzes herausgesägt und mit einem Krahn nach 
vorwärts herausgeschoben. Die so gewonenen Platten liessen sich 
bequem nach der nahen Universitätsbibliothek hinübertranspor- 
tieren, wo sie jetzt, in einem Sondersaal wieder in die Wand 
gefügt, einen neuen Schmuck der Stadt bilden. 
Im Palais Brühl waren Silvestre’s Fesken auf schlech- 
ter Rohrunterlage an die Holzdecke gemalt. Donadini teilte  
die 880 qm grosse Deckenfläche in metergrosse Quadrate, sägte 
sie samt der Holzkonstruktion aus starken Eichenbalken heraus, 
und transportierte die Reisenwürfel nach der Aula der neuen 
Kunstgewerbeschule, wo sie mit meterlangen Stahlschrauben 
wieder an der Decke befestigt wurden. Die Fugen und Bohrlöcher 
wurden sodann verkittet, und das Ganze zuletzt tadellos zusammen- 
retouchiert. Nachdem auch die schön geschnitzten Holzverkleidungen  
der Wände überführt und angebracht waren, ist auch hier ein 
schönes altes Werk dauernd erhalten. 
Ich habe mich in den Kriegsjahren umsonst bemüht, mei- 
ne Fresken im Berliner Architektenhaus, die sehr vernachlässigt 
und mit Abbruch bedroht waren, in gleicher Weise ablösen 
zu dürfen. Wenigstens sind aber die Wandgemälde des Palazzo Caffa- 
relli in Rom unmittelbar vor der Zerstörung meines Thronsaals 
noch von italienischen Fachleuten geschickt abgenommen und zu- 
sammengerollt vorläufig in Sicherheit gebracht worden (siehe  




Rathaus. Ende Januar versammelten sich der Oberbürgermeister, 
die Stadträte und das Stadtbauamt vor den beiden etwas ver- 
scheidenen Entwürfen in meinem Atelier. […]  
Auch die Plastik über den Portalen wurde mir  
bewilligt und Vertrag abgeschlossen. 
 
XX, 13  
[Dresdner Rathaus Kuppel des Treppenhauses, Prell macht Entwurf im plastischen Modell, aber nicht 
eingereicht] 
An Dr. Janitsch Breslau 
[…] Auch der übrige Schmuck des Rathauses ist vergeben; von meinen 
Schülern werden Unger und Illner, der eben ein sehr gutes 
Wandbild im hiesigen Justizministerium vollendet hat, je ein 
Deckenbild in einem der kleinen Festsäle ausführen, und Popp, 
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der bisher im Seminar von Plauen eine grössere Wandmalerei 
im Staatsauftrag tüchtig geschaffen hat, malt den Plafond der 
Silberkammer, die an meinen Festsaal stösst. Diese Aufgaben 
sind damit in guten Händen. […] 
XX,14 
[…] Ich habe eben in verhältnismässig kleinem Masstab einen 
Totalkarton für den Festsaal begonnen; malerisch ist er klar, 
aber architektonisch beginnt jetzt erst die eigentliche Durch- 
arbeitung; zur Revision des Ornaments war neulich mein alter 
Freund Seliger, der schon im Palazzo Caffarelli das Gleiche 
getan hat, für ein paar Tage hier. 
[Streifzüge Venetien XX,15–XX,27; Würzburg, Madrid XX,27– XX,30] 
XX, 19 





Meine Reiseskizzen wurden durch- 
gesehen und Dr. Beutler [Dresdens Oberbürgermeister] war Feuer und Flamme über die Aquarellstu- 
dien, die seinem Rathause zugute kommen sollen. 
Lud. Seitz an Prell.  
Den 12. April [1908]. Der Vatikan nimmt mich ganz in Anspruch mit den 
Restaurationen der Bilder aus dem Lateran und aus der Biblioteca 
die von dort nicht ohne Gefahr in den Vatikan transportiert 
werden. Die mir unbekannten Meister aus dem 14. und 15. Jahrhun- 
dert müssen studiert werden insofern Kunstgelehrte schon über 
sie geschrieben haben. [...] 
 
Nach der Rückkehr [nach Dresden] ging es mit neuer Kraft an die Vollendung 
des Hülfskartons, der jetzt mit frischem Auge nach allerlei 
Umgestaltung und Vereinfachung in grösseren Massen erfuhr. 
[...] 
Im Juni besuchte mich ein Hamburger Kunstsammler, 
Herr Rauers, der als eifriger Wagnerverehrer ein grosses Bild 
aus dem „Parsifal“ für einen Festsaal in seinem Hause wünschte. 
Es ging mir sehr im Kopf herum – ein Oelbild war mir über- 
aus erwünscht als neue Bewegung in „reiner Malerei“. 
 
XX, 36 
Wo es anging, besuchte 
ich früher gern die Tiroler Malermeister, die noch heute so 
gute Fassaden und Figuren malen; der Meister, bei dem wir jetzt 
in Reutte anhielten, wies Ernst Berger's Idee, „ dass sie ihr 
Fresko mit Milch mischten“, ganz entrüstet von sich – wir wuss- 
ten beide, dass das Fett der Milch das Bilden der Krystallschicht 
eher hindert. Er lobte sein Prachtmaterial, Marmorkalk und schar- 
fen Lechsand; sie verputzen in zwei dünnen Schichten; in der reinen  
Luft erhält sich das Fresko seit 200 Jahren wie gestern Gemaltes.  
[...]; aber Neuschwanstein (Ludwig II) 
interessierte mich sehr – […]; ich wurde nur zu sehr an Wagner  
erinnert: statt Monumentalwerk geistreiche Spielerei. 
 
XX, 39 
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Im Oktober konnten die Kartons im Grossen be- 
gonnen werden. Während Popp mir die ersten mit Quadrierung 
übertrug, holte ich Sophie zurück und wir blieben noch 10 Tage 
im reizenden Klobenstein über Bozen – [...]. 
Ich sah die gewaltigsten Stimmungen für meine Grals- 
burg in den Schlernspitzen gegenüber, die abends über den schwarzen 
Tannen wie ein Wunder glühten eine Reihe von momentanen 
Eindrücken liess sich in „Reflexen“ festhalten. Das Parzival- 
motiv wuchs wie von selbst hinein – […]. 
 
XX, 40 
Die Stimmung formte sich in vielen 
Varianten – eine schien mir verlockender als die andere; 
ich schenkte sie später alle Herrn Rauers, den enge Freundschaft 
mit dem Hause Wahnfried verband, und behielt nur zwei, von de- 
nen eine unter den „Reflexen“, während die andere bald nachher zur Aus- 
führung im Grossen kam. 
 
Den ganzen Winter hindurch und bis zum Februar des 
nächsten Jahres rastloses Arbeiten an den grossen Kar- 
tons für den Rathaussaal – – [...] 
32 Kartons im ganzen, mit 
Ausnahme der 7 eigentlichen „Bildern“, von denen nur die Justitia 
und Caritas noch bewältigt wurden. 
[Martin Schauss arbeitet Prell Büste aus Bronze, im Albertinum] 
 
Kapitel XXI 
von Jahr zu Jahr 1909.1910.1911. Chronik und Briefe. 1909: Rathaus Dresden. Parzifal. Norwegen. 
1910: Reliefs Rathaus Dresden. Bronzerelief für Hamburg. Streifzug in die Lombardei. Mosaiken für 
Bremen. Kartons der Giebelfelder im Rathaus. 1911: Monumentalausstellungen in Berlin & Dresden. 
Stettin. Rathaus Dresden, Giebelfelder. Klobenstein. 
[gedruckte Seitenangaben] 
XXI, 1 
Während der Winterarbeit waren mit neben den eigenen 
Tabellen die klassischen Proportionen und Massbestimmungen in 
Schadow’s Polyklet von grossem Wert gewesen; nur wurde dessen 
praktische Nutzung erschwert durch den zugrunde gelegten, ver- 
alteten Masstab von rheinischen Fuss und Zoll. 
 
XXI, 2 [1909] 
Zurückgekehrt fand ich den Rathaussaal noch als Chaos 
in einem Wald von Gerüstmasten. Der von einem der Ratsbaumeister 
„als Fachmann“ hergestellte Verputz des eisernen Drahtgestelles 
der Wölbung war so schlecht gewesen – […] – dass er sich mit dem  
Finger eindrücken liess; um den Unrat des Abschlagens zu vermeiden, 
liess ich ihn abschleifen, straff netzen und doppelt mit meiner 
Frescomalschicht (Marmorkalk und Quarzsand) überziehen, was sich 
später als tadellos fest bewährte.  
[…] Somit fiel mir vom 
Himmel eine Freizeit von drei Monaten für den „Parzifal“ in den 
Schoss, der mit Ruhe und Liebe gemacht sein wollte; er entstand 
in der Technik des Ständehausbildes & voll innerlichen Glücks. 
Wie bei allen meinen Staffeleibildern wurden Figuren und Pferdestudien im Gar- 
ten, und Waldstudien in der nahen Haide bei lichter Abendstim- 
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mung gemalt; Maasstab nahezu Lebensgrösse. 
[...] 
Gleichzeitig entstanden die 
ersten plastischen Skizzen zu den Reliefs über den 
Rathaus-Portalen [...]. 
Das Bild wurde auf der grossen Ber- 
liner Ausstellung gezeigt, und dann nach Hamburg überführt; 
Freund Ruedorffer in München schnitzte den schönen Rahmen; Rudolf 
Schuster in Berlin brachte es in grossen Heliogravüren in den 
Handel; eine farbige Gravüre misslang. In den Spekulations- 
jahren nach dem Kriege ist das Werk leider auf Nimmerwiedersehen 
nach Amerika verschoben worden. 
Nebenher hatte ich Prof. Donadini’s Restauration der 
Domkirche in Hirschberg, wie früher die in Liegnitz, zu diri- 
gieren; er fügte ganze Bilder mit direkter Benutzung Tiepolo’s 
hinzu, und imiterte die Barockbehandlung vortrefflich. Im Au- 
gust konnten mein früherer Schüler O. Popp, und der sehr zuver- 
lässige und erfahrene Kochschüler Fr. Petersen aus Berlin mit 
dem Aufzeichnen der Architektur an der Rathausdecke beginnen. 
Die gewölbte Voute erschwerte das Uebertragen sehr – sie zeich- 
neten sich den Grundriss auf dem Bretterboden des Gerüstes auf, 
loteten die wesentlichsten Schnittpunkte mit unendlicher Geduld 
nach oben, konstruierten dann frei nach meinen kleinen Hülfskar- 
tons weiter, trugen Pausen aller Details und der grossen 
XXI, 3 
Kartons hinein, und zeichneten zuletzt mit dem Pinsel auf. 
Die Untermalung war meiner Ungeduld anfangs nicht zu Dank; […] 
Später beim Uebermalen  
fand ich erst, wie wertvoll mir dennoch ihr verwaschendes,  
gewissenhaftes Untertuschen wurde. 
 
[Reflexe der Reise nach Norwegen] 
 
XXI, 5 
Voll Erholung und Frische entstanden jetzt im 
Atelier die zunächst noch übrigen Kartons für den Rathaussaal, „Caritas“ 
und „Prudentia“ und ich begann das Malen der Hauptbilder mit den 
4 kolossalen Gruppen der „Bürgertugenden“. Da das Alfresco einmal 
unmöglich war, wurde alles Architektonische mit Casein auf 
den Verputz – für die Bildflächen zog ich Leinwandgrund 
mit dem gleichen Material behandelt vor, weil dieser aufgeklebt 
den etwas vibrierenden Wölbungen noch mehr Halt zu geben ver- 
sprach. Wie in früheren Fällen (Pal. Caffarelli u.a.) liess 
ich stärkstes Segeltuch dazu weben, das im Atelier auf kräfti- 
gen Keilrahmen aufgespannt und mit dem schon beschriebenen drei- 
fachen, zuletzt gutgeschliffenen Casein-Kreidegrund überzogen 
wurde. Die Malerei wird zunächst aufs Trockene angetuscht und 
mit gemischten deckenden Tönen breit untermalt – – dann aber von 
rückwärts mit der Bildhauerspritze stark genässt (herablaufende 
nasse Streifen mit dem Schwamm beseitigt) und weiter in kräfti- 
gem Impasto nass in nass, genau wie ein Alfresco durchgeführt. 
Der dabei leicht gelöste Klebestoff der Malgründe verstärkt 
das Binden der an sich schon sehr fest haftenden Kaseintuben- 
farben, (Firma Neisch & Co., Dresden) und bei dem späteren Auf- 
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kleben auf die Wand bildet der dazu verwendete steife Harzklei- 
ster eine letzte gesteigerte Bindung und gleichzeitig eine feste- 
re Bildschicht, als der blosse Mörtel an exponierten oder leicht 
federnden Stellen. Ein letztes 
Uebermalen und Zusammenstimmen erfolgt dann erst aufs Trockene nach dem Auf- 
kleben an die Wand. Nächst dem Alfresco ist die- 
ses die beste und zuverlässigste Technik für Wandmalerei im 
nordischen Klima – die aber ebenso sorglich wie das Alfresco 
vor der Wandnässe bewahrt bleiben muss. 
[...] 
Ende November waren die vier Flächen vollendet und wurden 
in die inzwischen schon ziemlich fortgeschrittenen Architektu- 
ren durch meinen genialen alten Tischler Claus, der auch die 
Bilder im Pal. Caffarelli schon eingesetzt hatte, eingeklebt. 
Der intelligente Handwerker ist bei monumentalen Aufgaben die 
unschätzbare Hülfe des Künstlers – ich habe mich derselben 




1910 Die ersten Monate des neuen Jahres waren ausschlies- 
lich der Plastik gewidmet – […] 
Die Themata blieben Musik und Tanz, die mir der treue Gehülfe und Freund Röder 
obwohl durch zunehmende Staarblindheit sehr behindert, 
ins Lebensgrosse punktierte. Ich zeichnete wie immer 
zunächst kleinere Kartons in etwa 1/3 Lebensgrösse mit allen 
nötigen Studien. 
[…] In den Bronzereliefs [für Herr Rauer zu Seiten des „Parzival“] sind die Typen verändert; […] 
Die Bronzen goss Milde vor- 
trefflich – ich liess ihnen ihren Goldton, nur mit Zapponlack 
überzogen, ohne sie zu patinieren. […] 
Die Ausführung in Marmor führte im Lauf des Sommers abermals 
der Steinbildhauer Pietzsch aus, der schon den „Prometheus“ 
und die „Aphrodite“ ausgeführt hatte. Ich hatte inzwischen 
in Venedig die Reize des polierten Marmors näher würdigen ge- 
lernt, die heute ganz vergessen sind, und lies beide Reliefs 
auf Hochglanz entsprechend den farbigen Marmorwänden 
und Portalrahmen polieren; alle Tiefen, auch die des star- 
ken Fruchtkranzes, der die Bogenfelder umzieht, wurden später 
mit dem gleichen Siena patiniert, die den Wänden des Saales 
ihren Charakter und Lokalton gibt; […]. 
 
[XXI, 7 An Sophie 20.4.1910 lief über „Hans Heilig“ nach Ellbogen, kleine Burg als Reflex gemalt] 
XXI, 8 An Sophie 20.4.1910 Karlsbad 
„[Ehrenpreisrichter beim Dresdner Athletenklub ernannt] Die Athleten haben auch ihren Stolz; 
mir haben sie oft als Modell gedient, und dass sie immer ei- 




Bei meiner Rückkehr Ende Mai fand ich die Untermalung 
der Architektur und die Anlage alles Figürlichen in der Rat- 
hausdecke durch Popp und Petersen nahezu vollendet. Der Erste 
re konnte jetzt entlassen werden, um im anstossenden Vorsaal, 
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der den Silberschatz der Stadt birgt, seinen ihm selbständig 
übertragenen kleineren Plafond zu beginnen, für welchen ich ihm 
den Plafond Cortona's im Palazzo Pamfili in Rom als zu va- 
riierende Unterlage gegeben hatte. Für mich wurde das freie 
Weiterbilden des Vorhandenen jetzt zum wahren Genuss, der nur 
durch den auf dem Gerüst doch recht beengten Ueberblick 
einigermaßen erschwert wurde; doch liess sich von dem für mich 
jetzt 1 Meter tiefer gelegten, festen Bohlenboden aus auf breiten 
Stufentreppen jeder Punkt der Wölbungen bequem erreichen. Das 
freistehende Malen an der Decke gibt grösste Sicherheit und 
Leichtigkeit der Hand, und der immer wechselnde Standpunkt 
lässt die weiten Flächen von allen Seiten her im Zusammenhang 
beherrschen. Zunächst machte noch das endgültige Feststellen 
des dominierenden Steintons wie der goldenen und der tiefblau- 
grünen Bronzegruppen, die den Akkord für den ganzen Saal abge- 
ben, mancherlei Mühen; auch die blanke Vergoldung der plasti- 
schen Kapitäle und der Beleuchtungskörper wirkte noch brutal 
und wurde – zum Kummer des Architekten, matter gestimmt. […] 
XXI, 10 
Zuletzt wurden nach Milchunterlage die freiflatternden 
farbigen Puttengruppen deckend über die fertige Architektur ge- 
malt und gewannen durch ihre lockeren, zufälligen Schlagschatten 
eine heiter täuschende Plastik. Flache Liegestühle gaben Momen- 
te der Ruhe und des weiteren Ueberblicks, und die häufige Benu- 
tzung der schwankenden langen Leitern, um vom Estrich aus die Fern- 
wirkung zu kontrollieren, sorgte – wenn auch nicht immer ohne 
Seufzen vollzogen – doch für erfreuliche Erneuerung längst ver- 
gessener Turnerkünste. 
[...] 
Im Atelier stand nur noch der kleine Hülfskarton für den Germania- 
giebel „Mündung der Elbe“ - dann aber war ich merkwürdig müde, 
und fühlte [...]. 
 
[Streifzug durch die Lombardei XXI,11–XXI;16] 
 
XXI, 17 
Mosaiken für Bremen 
Vor Wiederbeginn der Rathausarbeit führten mich Anfang 
November noch zwei Tage nach Bremen. Der mir befreundete 
treffliche Architekt Poppe, […], wünschte in seinen pompösen Neubau des Palastes für 
den Norddeutschen Lloyd für einen kleinen Empfangssaal aus weis- 
sem Kalkstein mit schönen Kaminen, in den die Haupttreppe mün- 
det, sechs Mosaikkompositionen für die Friese. Auf stiller 
Nachtwanderung um die Wälle kam ich mit den Ideen dazu ins Reine, 
zeichnete sie am nächsten Morgen im Raum flüchtig auf, und wir wurden schnell ei- 
nig. Nach Dresden zurückgekehrt entstanden frisch die grösseren farbigen 
Skizzen. Als Thema hatte ich die „Segen und Schrecken des Mee- 
res“ gewählt. 
[...] 
Am 15. November wurden 
die Entwürfe genehmigt. Die Ausführung der farbigen Kartons 
in lebensgrossen Figuren erfolgte, sehr durchgebildet, in Kohle auf 
XXI, 18 
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grauem Papier, diesmal unter Weglassung des Steinschnitts, der bei den Mosaiken im Albertinum 
durchgeführt war. Dann mit Neisch's Oeltempera gemalt, halbtrocken 
aufreibend, Papierton benutzend, die Schatten durchscheinen 
lassend; man kommt so rasch und leicht zu großer Wirkung. 
Für Mosaik hätte gröbere Technik auch genügt, aber die Aus- 
führenden, Puhl & Wagner in der Kaiserlichen Anstalt in Pots- 
dam, versicherten vorzüglich danach arbeiten zu können. Sie hatten 
jedoch später mit der Weichheit und den zu feinen Tönen viel Mü- 
he. (Skizzen und Kartons in meinem Besitz.) Meine Arbeit 
daran lief während des Winters neben den Kartons für die bei- 
den grossen Giebelbilder im Rathause her. 
 
XXI, 19 
Noch im November wurde der grosse Karton zum Giebel- 
feld „Germania“ begonnen, und bis zum Jahresschluss mit allen 
Studien vollendet; der kleine Hülfskarton zum Saxoniagiebel 
lief, der Einheitlichkeit zuliebe, nebenher. 
 
XXI, 20 [Berliner Ausstellung 1911] 
Einen Guss des grossen Gips- 
modells zu meiner „Aphrodite“ im Treppenhause des Albertinums, 
und einen Studienkopf dazu, den ich seinerzeit hatte versilbern 
lassen; die Hülfsmodelle zu den Reliefs „Ikaros“ und „Perseus“ 
ebendort – grün patiniert in Rahmen von gelbem Sienamarmor;  
und die beiden Reliefs, welche Herr Rauers erworben hatte, 
„Scherzo“ und „Largo“ betitelt. 
 
XXI, 21 Berlin, 20.I. An Sophie 1911 
„[...] Kiesel's und v. Grossheim traf ich nicht an; Abends war ich mit 
Rauers in Zirkus Schumann, wo ich ein prächtiges ungesatteltes 
Tigerpferd für mein Bremer Wasserross studieren konnte. [...] 
Heute morgen schickte mir Roland schöne japanische Pinsel 
die er für mich erworben.  
[grosse „Prometheus“ in Bronze auf internationaler Ausstellung in Rom und „Wasserjungfrauen“ 
(1904) von Museum in Buenes Ayres erworben] 
 
[XXI, 25 Berliner Monumentalausstellung: vollendete grosse Kartons und Gipsmodelle aus dem 
Dresdner Rathaus, Entwürfe für monumentale Gesamträume] 
 
XXI, 24 
Zwischen allen Unterbrechungen war die Arbeit im Atelier 
angespannt weitergegangen, sodass Ende März auch der grosse 
Karton zu dem Giebelfeld Saxonia, der „Ursprung der Elbe“ vol- 
lendet stand. Das Zurücktauchen in die Jugendromantik von Rit- 
tern und Rossen in deutscher Landschaft – die Stidien[sic!] zu alledem 
und besonders zu den grossen Stieren, zu denen die Waldschlöss- 
chenbrauerei prachtvolle falbe Modelle bot, brachte heiterstes 
frisches Arbeiten. Allerdings auch ein unendliches Abwägen, 
und immer neues Aendern, der Grössenverhältnisse, die in der Wöl- 
bung der Voute anders als in der Fläche wirkten, und nur empi- 
risch nicht durch Berechnung, zur gewollten Einheit zu bringen 
waren. Die Farbskizzen zu beiden Giebeln wurden immer wieder 
zerschnitten, umgruppiert, die Massen neu verteilt – und auch 
später auf der Leinwand mussten zuletzt noch die Stiere ver- 
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grössert, die Ritter verkleinert, die Gruppen der Meergötter 
und Nixen immer wieder verschoben werben, bis alles frei und 
selbstverständlich im Raum zu stehen, und jede Erinnerung an 
„Komposition“ vertilgt schien. [...] 
Schon die erste Konzeption muss farbige Gesamtheit sein - 
unabänderlich – ein entscheidender Wurf! Dann erst setzen Stu- 
dien und strengste Berechnung von Formen und Proportionen ein; 
das Bild wächst sich in sich selbst aus, und behält, trotz al- 
ler seiner Wandlungen, am Ende die ganze Frische des ursprüng- 
lichen Einfalls. 
 
April. An Sophie. 
„Ich setze die Rathausbilder nicht einzeln ein und will sie erst 
im nächsten Sommer, mit dem Mittelbild zugleich, an die Decke 
bringen und vollenden. Das Zusammenarbeiten mit der Architek- 
tur verlangt freien Ueberblick über das Ganze – und vor allem 




8.V. [in Biebrich Schlosspark] 
Ich fand herrliche grosse Blätter an einem Bachrand 
für das Saxoniabild. 
[Reflexe von Mainz] 
 
XXI, 26 
Zurückgekehrend [von Tobelbad] fand 
ich im Atelier die Kartons der beiden Triumphbogenbilder von 
den Schülern auf die Leinwände übertragen und nebeneinander auf- 
gebaut; in den folgenden drei Monaten wurden beide zugleich in 
einem ruhigen Zug – wie immer mit Caseinfarben auf nasser Lein- 
wand – vollendet. 
[...] 
Die Arbeit wurde nur durch einige Tagesfahrten nach Pots- 
dam unterbrochen, wo die Ausführung der Bremer Mosaiken infolge 
des Abgangs einiger tüchtiger italienischer Arbeiter, die bis- 
her für mich gearbeitet hatten und meine Wünsche kannten, eini- 
ge Hindernisse fand; die Deutschen experimentierten zu viel 
nach einzelnen „feinen Tönen“ hin, statt meiner Technik mit 
wenigen stilisierten Kontrasten entgegen zu kommen. […] 
Aber bei der unersättlichen, täglich 
10stündigen Arbeit und der ungewöhnlichen Hitze erneuten sich 
Fieber und Schmerzen derart, dass der treue Kehrer mich schliess- 
lich auf der grossen Maltreppe von Stufe zu Stufe heben musste –  
eine Qual bis zur Grenze der Kraft. 
 
XXI, 27 
Ende September waren beide Bilder vollendet. Die Arbeit 
auf Leinwand hat nicht das Aufregende des Alfresco; ich glaubte 
noch nie mit solcher Liebe und Ruhe gearbeitet zu haben, wie 
an den grossen Stieren und den Charaktergestalten gegenüber 
im Saxoniabild. 
 
Der Herbst brachte zwei schwere Verluste – mein lieber 
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Freund, der Landschafter Georg Müller- Breslau starb; [...]. 
[...]; er und der Bildhauer Carl Roeder, [...]. 
Ich 
ordnete Müller's ausgezeichnete, kraftvolle Studien, die mehr 
schon vor der Natur produzierte Bilder sind und deren Stimmungen 
er durch phantasievoll erfundene figürliche Staffage zu steigern 
wusste, zu einer eindrucksvollen Nachlassausstellung, und zeich- 
nete sein Grabdeckmal für den schlesischen Dorfkirchhof, wo er 
ruht. Bildhauer Offermann führte mir sein Bildnis und die Reliefplatte da- 
zu mit Liebe aus. 
 
[XXI, 28 Reise nach Tirol: Reflexe] 
 
XXI, 28 
Meinen erholten Augen schienen 
die beiden Giebel gut im Raum und Zusammenklang; ich ging 
frisch an die Durcharbeitung des grossen Mittelbildes „Dresden 
als Kunststadt.“ Das Atelier wurde verriegelt; blieb auch 
der alte Entwurf festgehalten, so musste doch der neue in ge- 
schlossenem Kopf auf einen Wurf als Ganzes entstanden scheinen, & 
es gab viel Arbeit; die Masse und die Verteilung der Gruppen 
änderten sich stark; wenig neue Figuren kamen hinzu, aber in endlosem 
Drehen und Rücken hoben sich die vorhandenen, wurden leichter, 
verkürzter – nur die Allervorderste, sitzend in rotem Sammet- 
mantel, blieb voll lebensgross, obwohl an der Decke alle le- 
bensgross scheinen. […]  
XXI, 29 
Bis zum Jahresende war in fesselnd- 
ster Arbeit die massgebende grosse Farbenskizze vollendet. 
 
XXII von Jahr zu Jahr. 1912–1914. Chronik und Briefe. 1912. Reise nach Hamburg und Hildesheim. 
Mosaiken für Bremen. Nauheum. Monumentalausstellung Dresden. Aphoristisch. Der Plafond im 
Dresdner Rathaus (Über Einkleben). Einweihung des Festsaals am 20. August. Meran. Gardasee. 1913 
Güstrow. Heidelberg. Badenweiler. Sestri. 1914 Rücktritt von der Akademie. Konstanzerhof. 60. 
Geburtstag. Ruf nach Berlin. Kastanienbaum & Meiringen. Konstanz. Ende. 
[gedruckte Seitenangaben] 
 
XXII, 1 1912 
Im neuen Jahr wurden mit Lust die Naturstudien für 
das Deckenbild begonnen; zeichnerisch rein formale, alle von 
unten gesehen, wechselten mit den grossen Oelstudien im Glas- 
hause ab und wurden gleich nebenher im kleinen Hülfskarton ver- 
wendet. 
An J.J. 
„ Die Kunsthalle hat sich unter Lichtwarks Direktion sehr 
verändert. […]  An deren Stelle getre- 
tenes Neue, darunter Senatorenporträts sehr verschiedener Quali- 
tät, ist auf weisse Wände gehängt, auf denen aber auch die lichteste 
Oelfarbe branstig wirkt und dunkle doppelt braun. […] Hagenbecks Tierpark in 
Stellingen war mir lieber! Es ist geradezu wundervoll für Unsereinen, 
wenn man die Tiere im Freien studieren kann! Habe einen herr- 
lichen Berberlöwen gemalt für das Löwengespann an der Decke – – 
einen Heros geradezu, mit dunkler Mähne; konnte mich nicht 
trennen & war einen ganzen Tag draussen!“ 
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An Schneider. 1.III. 1912 
„Prof. Schindler vertritt mich 
XXII, 2 
zurzeit bei den Schülern und vergrössert im Atelier den kleinen 
Deckenkarton auf die Leinwand, damit ich nach der Kur gleich 
an's Entscheidende gehen kann; denn dann wird gemalt, gleichviel 
ob mit oder ohne Herz!“ 
[Dresdner Monumentalausstellung] 
[...] 
Sie hängen wieder Kartons von Dekorationen vertieft in 
die Spannwände – tun also gerade das, was höchstens bei Raumbil- 
dern am Platze wäre; flächenhafte Zeichnungen, Kartons und 
ähnlicher Hilfskram müssen scheinbar nachlässig an die Wand 
geheftet sein – dann regen sie an und man sucht sich das Inte- 
ressante daran schon heraus; statt dessen hat man „Farbigkeit“ 
der Kartons als Bedingung gestellt – also das, was kein Wand- 
maler jemals machen würde, noch brauchen könnte! […] 
[…] und durch Belehrung über „monumentale Technik und Farbengebung“ 
für welch letztere der Generaldirektor der Museen ausgerechnet 
die dilettantischen Rezepte des Engländers Eastlake ausgegraben 
hat, [...]. 
Ich selber hämmere im grösseren Raum nebenan, & 
war, sehr schwach, vom Sanatorium aus nochmals deshalb hingefahren; er enthält 
die beiden Giebelfelder für das Rathaus, die ich später im 
Sommer gegen die Kartons auswechsle, dann den Reliefkarton, und die 
farbige Gesamtskizze der Rathausdecke im plastischen Modell: 
endlich noch die beiden langen Mosaikfriese für Bremen, farbig auf 
Goldgrund. 
 
[Aphoristisch aus Notizen in Skizzenbüchern XXII,4-5 
Monumentale und dekorative Malerei etc. XXII,5-10] 
 
XXII, 11 
Bei meiner Rückkehr im Juni [1912] stand die Riesenmaschine 
im Atelier, die ich vor der Reise mit dem trefflichen Tischler 
Claus für das Deckenbild projektiert hatte – ein Gerüst bis zur Decke reichend, mit 
drei Laufbrettern in verschiedener Höhe für den immer mit Wasser 
anfeuchtenden Atelierdiener versehen, & im richtigen Licht, 
halbdiagonal zum Fenster, aufgebaut. Die Leinwand war von meinen 
eingearbeiteten Leuten gut grundiert worden; der getreue Schind- 
ler hatte den Hülfskarton unter Benutzung meiner Studien da- 
rauf vergrössert; es war immer ein Drittel des stark über- 
höhten Bildes zu übersehen. [...]; jetzt reizten allerhand Mängel und Fehler 
in den Proportionen zum Korrigieren – es wuchs ein leiser, hoff- 
nungsloser Anfang. […] 
Am nächsten 
Tag kam Petersen aus Berlin an, und nahm wortlos und still alle 
Handreichungen und Hülfsleistung über sich; schon dass ich ihn 
lesend oder zusehend hinter mir wusste, gab mir Zuversicht, so 
dass ich – einmal auf der hohen Treppe – ohne viel zu klettern 
tagsüber oben bleiben konnte. Das Atelier blieb verschlossen – ich 
galt ja noch für schwerkrank, und durfte Sophie nicht sagen, 
dass ich arbeitete. Schindler trat zurück – Petersen half die 
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Lüfte streichen – und nun kam wachsende Lust, [...]. 
Ich malte so licht als es möglich war, [...]. 
 
XXII, 12 
Am 20. Juli siedelte ich 
mit dem Deckenbilde nach dem Rathaus über, und gleichzeitig tra- 
fen die beiden Giebelbilder von der Ausstellung ein, die dort 
durch Kartons ersetzt wurden. Auf dem weiträumigen Gerüst 
liess sich trefflich hantieren. Ueber das schwierige Anbringen 
an Ort und Stelle schalte ich für Kollegen nachstehenden Bericht 
ein: 
Ueber Aufkleben der Deckengemälde. (Festsaal des Rathauses zu Dresden) 
Ein guter Kleister zum Befestigen von Kaseinmalerei auf Segel- 
leinwand an die Mauer ist der von Gerhard (Schönfeld) in Düssel- 
dorf zu beziehende. Er ähnelt sehr dem sogenannten „Schuster- 
papp.“ Tischler Klaus in Dresden stellte ihn her aus heissem 
steifem Roggenkleister, welchem Kopal in Spiritus und etwas im 
heissen Wasserbad flüssig gemachtes Wachs zugesetzt wurde. Dazu 
etwas Venezianischer Terpentin, und Zusatz von Karbol oder Bor 
gegen Fäulnis. Die Masse muss ganz steif sein, wie Pech, so dass 
sie noch eben mit grossen Rundpinseln auf den zweimal gestrichenen 
Oeluntergrund der Wand (nicht auf die Rückseite des Bildes) auf- 
getragen werden kann. Der Kleister muss frisch verwendet werden; 
ist er alt, so wird er dünnflüssig und schlägt dann leicht fleckig durch die 
XXII,13 
Malerei durch. Bei einer Flachdecke wird nunmehr das Bild 
mit der Malerei nach unten auf deinen Keilrahmen umgespannt und 
angedrückt (vergl. Albertinum.) Da die Rathausdecke eine ge- 
wölbte Mulde ist, machten wir eine Schablone der Wölbung aus 
senkrecht gestellten Brettern (a), die zu dem Gestell (b) ver- 
schraubt wurden. Auf die Bildlänge von ca 12 Metern kamen im 
Ganzen 4 Querrippen. Um das „Durchdrücken“ der Leinwand zu ver- 
hüten, werden in der Längsrichtung noch breite Leinenbänder (c) 
darüber geschlungen. Das Bild wurde, Gesicht nach unten, ohne 
Nesselunterspannung straff aufgespannt. Um es schnell 
 
und genau an die Decke 
ansetzen zu können, werden 
genau gemessene Stützen 
drehbar an den Aussenrah- 
men geschraubt; das ganze 
Gestell dann zunächst wieder beiseite ge- 
schoben, um die Decken- 
fläche dick mit dem Klei- 
ster einzuspachteln und 
mit starken Rundpinseln 
nachzustreichen. Nach 
½ Stunde Anziehen wird der 
Rahmen mit der Leinwand 
hart darunter gerichtet, und 
die Stützen an ihren Fuss- 
ende auf dem Boden festge- 
nagelt. Die Leinwand 
wird nach Zwischenlegung 
[Zeichnung der Rahmenkonstruktion 
ähnlich „Reflexionen & technische 
Notizen“, S. 91.] 
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von Papierbogen mit wei- 
chen Tüchern (nicht Bür- 
sten) angedrückt; sobald 
sie haftete wird sie mit 
Gummiwalzen (wie die von 
den Photographen zum Sati- 
nieren verwendeten, 20 cm 
breit, 7cm stark), von 
der Mitte aus nach den 
Seiten hin leicht über- 
gangen. 
Nunmehr wird der 
Rahmen abgenommen. Durch 
nochmaliges Walzen wird 
der Kleister bis ganz an 
den Rand der Leinwand ge- 
drückt, und hier mit dem 
Hornspachtel ohne Flecken abgehoben. Die Leinwand war reich- 
lich bemessen gewesen; jetzt wurden auf ihr mit spitzem Bleistift die 
genauen Grenzen der architektonischen Umrahmung nachgezeichnet, 
und mit scharfer kleiner Schere alle kleinen Glieder, einschnei- 
dende Körperteile, u.s.w. ausgeschnitten; die letzteren genau 
im Kontur – bei den Architekturen besser das nächstliegende 
Glied daranlassend, das dann später wieder auf die Leinwand gemalt wird, 
um den Ansatz minder bemerklich zu machen. Der 
äusserste Rand wird mit Pinsel und Kleister nachgegangen, gut 
ausgewalzt, und mit verzinnten, kleinköpfigen Nägeln in Zoll- 
distanz rundrum festgenagelt. Der ganze Rand wird zuletzt mit 
Schellack, wo es nötig ist, nachgestrichen, und mit Kasein re- 
touchiert bezw. übermalt. 
Nach gutem Gelingen an den beiden Giebelbildern wurde 
das grosse Mittelfeld in gleicher Weise behandelt. Hier 
schneiden am oberen und unteren Ende die den Triumphbogen krö- 
nenden gemalten Steinfiguren in die Luft ein – und um sie nicht 
hart auszusparen hatte ich den Schnittrand etwa 1 Meter höher 
in eine Wolkenform verlegt. Dies war unzweckmässig – der ge- 
nagelte Rand blieb stark sichtbar: mein Fehler konnte nur aus- 
XXII, 14 
geglichen werden durch Hartschellackieren des Randes, dann Ab- 
schleifen und handbreites Verkitten desselben mit sogenanntem „Innenkitt“ (Bleiweiss 
und Firniss) bis keinerlei Kante mehr sichtbar blieb. 
(mehrfach zu wiederholen –). Zuletzt schleifen, und Leinwand 
und Putzfläche gleichzeitig ineinandermalen; die immer wieder- 
kehrenden Flecke zuletzt herausretouchiern. Die Erfahrung und 
Ausführung kostete Zeit und Mühe; es ist richtiger, gegebene feste Konture[sic!] 
als Grenze zu wählen, die sich später leicht weicher stimmen 
lässt. 
Wenn reines Alfresco zweifellos den Kombinationen vom 
Leinwandmalen und Einkleben weit vorzuziehen ist, so war es hier 
wegen der Eisenbetonkonstruktion und des Zementputzes nicht 
verwendbar gewesen; Kaseintechnik ist der nächstbeste Ersatz, 
und die Leinwand gibt dem dünnen Verputz der Bildflächen neben- 
bei noch besonderen Halt; die aufgeklebten Bilder sind demnach 
Flächen, auf denen sich auch an der Wand noch gut weitermalen 
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lässt, weil der Kleister (der indessen nicht durchschlagen darf) 
die Farbe von rückwärts nochmals fixiert. Ein Abwaschen der 
Farbe war nirgends möglich, und nur die Feuchtigkeit der Mauer 
könnte ihr – wie jedem anderen Material auch – Gefahr bringen. 
Dagegen zeigte das ganze Eisengerüst der Decke ein leichtes 
Federn, das bei starken Erschütterungen zu Haarrissen im Putz 
führen kann; insofern war es mir lieb, dass den Hauptflächen 
die Leinwand einen festeren Grund verschaffte. Zu den einzelnen 
Prozeduren beim Einsetzen der Leinwände, dem Anheben und Ver- 
steifen, Einspachteln, Glätten, Beschneiden u.s.w. wurde mit 
den 6 Gehülfen vorher genaue „Theaterprobe“ abgehalten, weil 
auf dem Gerüst, und bei dem schnellen Antrocknen des Klebestoffes 
das Eine sich in der Zeitfolge genau ans Andere schliessen muss. 
Mit grösster Präzision klappte alles – jeder Arbeiter schritt 
mit seiner Spezialfunktion um das Bild herum. Jeder Giebel sass 
innerhalb eines Tages tadellos an Ort und Stelle; das Mittelbild 
erforderter Tag und Nacht. Am nächsten Morgen wurden die Endglie- 
der neu gemalt, und alles verbunden; der einzige Nervöse unter 
den sicheren, ruhigen Arbeitern war nur ich. An den Giebelbildern 
war keinerlei Retouche nötig; ihre Farbentiefe brachte die Voûte 
zusammen und gab dem lichten Saal festen Halt. Im übrigen war 
in der Wölbung vieles zu reich und zu farbig für die Gesamtwir- 
kung, die ich allerdings nur durch ein Loch in der Mitte des 
Gerüstes übersehen konnte; so verloren nachträglich noch die Puttenzüge die bunten 
Flügel; die Urania wurde verkleinert, und ihr tiefes Fleisch und 
violettes Gewand wandelte sich zum Grau einer Steinfigur. Bei 
voller Anstrengung war die Arbeit interessant, und der Eindruck 
da oben so malerisch, dass Schindler eine vortreffliche Oelskiz- 
ze vom ganzen Milieu und mir selbst in voller Arbeit malte. 
Am Mittelbild erwuchs noch einige Anstrengung; es wurde durch 
das Gerüst beschattet und erschien deshalb zu dunkel. Unauf- 
hörlich die langen Leitern bis zum Estrich auf- und abklimmend 
überging ich die Wolken, sie mehr in Heller steigernd; nach 
Entfernung der Bretter fand ich mich eher zu licht gekommen, was 
die niedrige Decke zwar höher erscheinen lässt – das Mittelfeld 
in der Wirkung als farbigestes Schlussstück aber beschränkt hat. 
 
XXII, 16 
An Schneider. 28.XII.[1912] 
„[…] Volkmanns kleinens 
Buch über Marées „Sehen und Gestalten“ ist natürlich viel 
sachlicher als Meyer-Gräfe’s […] Ich las unter hübschen Aeus- 
serungen Ostini's über Feuerbach's Unpopularität: „die Zeitgenos- 
sen hätten nicht recht gewusst, wo sie ihn hintun sollten; ohne 
Vergleiche zu ziehen – mir geht’s ähnlich: Sie können nicht tadeln 
XXII,16 
und wagen nicht zu loben, um nicht aus dem Modechorus zu fallen. 
Man müsste selber reden, damit man wenigstens die Ziele verständ- 
lich macht; angesichts des Kunstgeschatzes könnte man's allenfalls 
als Fixierung des Grundbegriffs für sich selbst entschuldigen!“ 
[...] 
 
Ein kleineres Bild: „Brandung“ entstand, unter Benutzung einer 
Studie aus Portofino; ein Triton liegt auf einer Klippe mitten 
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im Wellentoben (Besitzer Dr. Minkwitz, Loschwitz) eine gute Gravüre 
desselben fand viele Liebhaber. Daneben einige grössere Aqua- 
rerelle „Wüstenreiterin“ für Prinz Johann Geoerg, und für das kom- 
mende Jubiläum der Kunstakademie zwei weitere „Felsenbucht bei 
Portovenere“ mit einer Najade, und „Le tre Marie“, ein Felsen- 
weg bei Sestri mit den drei heiligen Frauen. 
[plastisches Modell Rathausdecke an Prinz Johann Georg und eine weitere samt Mappe mit 
Vorstudien an Stadtmuseum] 
 
XXII, 18 
[farbiger Karton der Bremer Mosaiken in Hannover ausgestellt und Parzifal in „Grosser Berliner 
Ausstellung“, Mai 1913 Rang des Geheimen Rats] 
An Schneider 18. IV. [1913] 
„[…] In den Krankheitswochen wurden Briefe geordnet, die 
bisher in Bündeln durcheinanderlagen – namentlich die Künstler- 
briefe; nicht ihrer Wichtigkeit wegen, aber weil sie voller Erin- 
nerungen sind – namentlich die von Stauffer und Klinger. Die 
Deinigen, in besonderem Kasten, ziehen sich als goldener Faden 




Farben- und Skizzenblock 
tauchten endlich aus dem Koffer wieder auf, und einige „Re- 
flexe“ liessen sich festhalten; im Sonnenschein, in weisser 
Vigna, Olivenbüsche ringsherum, hoch über dem unendlichen 
Blau de Meeres liegend, [...]. 
 
XXII, 21 
An Dr. Janitsch, d. 15. XI. [1913] 
„[…] Die Halbin- 
sel Piuma, das schönste aller Vorgebirge, vor 7 Jahren mein 
täglicher Arbeitsplatz, zeigt sich leider in seinem damals herr- 
lichen Pinienbestand durch die Rauchvergiftung des nahen Kupfer- 
bergwerke fast ganz vernichtet; das alte Paradies wird also 
nur in meinen Studien weiterleben!“ 
 
XXII, 22 
Ich konnte mir nicht verhehlen, dass ich nicht hoffen durfte, 
die Vollkraft, die alles Schaffen erfordert, zurückzuerlangen; 
waren mir die Würde des Amtes nebensächlich gewesen, so 
wurde der Verzicht auf das herrliche Atelier, auf die bisher so 
unbegrenzte Möglichkeit mich zu betätigen, und auf die Ausführung 
so manchen ersehnten und schon entworfenen Werks doch unsagbar 
schwer! 
 
XXII, 23 [1914 Pensionierung bewilligt] 
Wie dankte ich es meiner Frau, dass sie für 
kurze Zeit nach Dresden reiste, um mit Hülfe des treuen Atelier- 
dieners mir die Anstrengung und Gemütsbewegung des Uebersiedelns 
der Werkstatt nach Loschwitz zu ersparen! 
 
XXII, 24 
Eugen Bracht schenkte mir eine schöne Hochgebirgslandschaft, die 
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ich später mit einer Aphroditenbronze erwiderte; der getreue Osmar 
Schindler ein wuchtiges Pastell – ein Menschenpaar auf wolkenum- 
braustem Felsengipfel – „als Ausdruck der Stimmung, die ihn in 
meinem Atelier beseelt habe.“  
 
Annalen Anlage Copie II  
p.2), 240 
Zur Einleitung 
Wer nicht viel mehr vor sich sieht, blickt zurück. 
Ich verfolgte das Ziel, Anderen und mir selbst den Ueberblick 
über ein rastlos tätiges, und in jeder Hinsicht reiches und 
glückliches Leben zu erhalten. Es dürfte lehrreich sein als 
Erinnerung, wie im 19ten Jahrhundert die Deutsche Kunst, 
ausgehend von der strengen Richtung der neudeutschen Romantiker, 
und sich steigernd durch die gewaltige Entwicklung des späteren 
Realismus, langsam dem Ziel einer neuen freieren Monumentalen 
Kunst entgegengeschritten ist. 
Wenn meine Aufzeichnungen je das Licht der Welt er- 
blicken, wird die Welt ebenso verwandelt sein, wie die Kunst; 
aber die Folgezeit wird nicht umhin können nach den Wirren des 
Weltkrieges, an meiner und meiner Zeitgenossen Arbeit die 
ihrige wieder anzuknüpfen. 
H. Prell 
 
Anlage zum Jahr 1916 
In Rom bei Ludovico Seitz. Anleitung zur Einteilung einer Kuppel behufs Übertragung der Malerei. 
[Zeichnung mit Anweisungen] 
 
Anlage III, Dr. Max Jordan über die Fresken von Theodor Grosse in der Loggia des Museums zu 
Leipzig. Ansichten eines feinsinnigen, denkenden Kunstgelehrten über das Wesen und die Aufgaben 
der Wand-und Deckenmalerei um 1870 (als Gegensatz zu den später von Prell entwickelten 
Gedanken „Über monumentale und decorative Wandkunst“ 
[Auch Beschreibung, ganz kurz der Technik, Vergleich mit Quellen wie Cennini, etc.] 
 
Anlage VI vgl. Annalen S. 191. 282 
1885. 
Vortrag über Frescotechnik an der Berliner Kunstakademie 
(für Anfänger berechnet) 
Ich gebe Ihnen nur die allgemeinste elementare Uebersicht, weil ich 
später auf Einzelnes beim Malen zurückkomme; Sie werden sich dann 
an Folgendes dabei erinnern. 
1) Alfresco unterscheidet sich von allen übrigen Techni- 
ken dadurch, dass ihm jedes Bindemittel (wie Oel, Ei, Wachs, 
Casein etc.) fehlt. Es wird nur in Wasser angerieben und die 
Farben werden nicht mechanisch, sondern che- 
misch an die Wand gebunden. 
2) Das austretende wässrige Kalkhydrat verbindet sich 
über dem Farbenauftrag mit der Kohlensäure der Luft zu einer 
glasklaren, harten, in Wasser unlöslichen Krystallschicht. Man 
darf also nicht glauben, dass die Farben in den Putz ein- 
dringen, sondern sie werden durchdrungen. Das Bil- 
den dieser Kruste vollzieht sich innerhalb eines Tages; man ist 
daher gezwungen, das vorgenommene Stück innerhalb eines Tages zu 
vollenden. Was am 2. Tag darüber gemalt wird, ist durch diese 
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Krystallschicht von der Malerei des ersten Tages getrennt; es 
trocknet deshalb nur mangelhaft und fleckig auf, pulvert ab, oder 
blättert später ab. 
3) Der Name Fresco steht also im Gegensatz zu al secco, 
dem Malen auf der trockenen Mauer. Auch letztere Art 
ist möglich, wenn die Krystallschicht abgeschliffen, der Mörtel 
dann stark genetzt und mit einer dünnen Lage Weisskalk über- 
strichen wird. Zum Malen wird alsdann Kalkwasser benutzt. Doch 
ist dies Verfahren nur zu ordinären Zwecken anwendbar. 
I. Vorgehen 
a) Die Mauer muss alt und trocken 
sein. Nasse Mauer schlägt mit weisslichen Stellen durch die 
Malerei, die nicht, wie gewöhnlich gesagt wird, Natron od. 
Salze, sondern Unreinheiten bezw. gipsartige Substanz sind. 
Vasari empfiehlt als Schutz dagegen, die Mau- 
ern mit Pech, Asphalt oder Cement zu überzie- 
hen, ev. auch sie mit Oel und Ziegelmehl in kochendem Zu 
stand zu überstreichen. Doch hindert dies die für das ech- 
te Fresco nötige Aufsaugung und Wiedergabe des Wassers 
durch die Ziegel, & ist schon verfallende Technik. 
b) Vitruv und Plinius schildern das antike Verfahren wie 
folgt: 
Ein erster Rauhbewurf mit grobem Kies wird 
angeworfen, und trocknet. Es folgt ein zweiter 
mit feinerem Kies, und ein dritter noch feinerer. 
Jedesmal wird die Oberfläche der vorhergehenden Schicht 
aufgerauht, damit sie so viel Wasser schluckt als sie 
fassen kann. 
Hierauf folgen in gleicher Behandlung 3 weitere Be- 
würfe, bei denen der Kies durch immer feiner werdenden 
Marmorsand ersetzt wird. Die letzten 3 Bewürfe 
werden mit einem Kloben, am besten mit dem hölzernen 
Schlagbrett dicht geschlagen. 
Die oberste Malschicht ist glatt wie Briefpapier. 
Der Vorzug solchen Verputzes ist Dichtigkeit, 
langsames Abgeben des bindenden Kalkwas- 
sers und langes Nassbleiben der Mal- 
VI, 283 
schicht; für die antike Art, die Wand zuletzt spiegel- 
blank zu polieren war letztere Eigenschaft unerläss- 
lich nötig; für moderne Malerei, die von der Glättung ansieht, ist sie günstig, weil 
sich das Ganze besser im nassen Zustand übersehen lässt, 
als wenn einzelne Teile verfrüht auftrocknen. 
Der so geschilderte antike Verputz  
ist 6–8 cm stark. Das weitere Verfahren gehört nicht zu 
unseren Uebungen. 
c) Der byzantinische Bewurf, der bis zum 
Anfang der Gotik dauert, ist nach den Vorschriften des Mönchs 
Dionysius vom Berge Athos und des 
Theophilus Presbyter dünn, zwei- 
schichtig, und mit Stroh, Flachs oder Kälberhaaren, um 
festeres Zusammenhalten zu fördern, gemischt. Solche Zusätze 
aber erschweren das stückweise Abschneiden; der Verputz taugt 
wenig. Romanischer und gotischer Verputz ist Sandmörtel in 2 Schichten. 
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d) Der Renaissance Bewurf besteht aus Berappung und 
2 Schichten; die unterste wird nach dem Trocknen aufge- 
rauht und stark eingenetzt; die beiden folgenden, Schichten wer 
den zugleich am Morgen des Malens aufgetragen. Er ist 
bei grossen Flächen, gutem Material und gutem Klima hinreichend, 
aber dem antiken nicht an Güte gleich. 
e) Die neueren Frescomaler unseres Jahrhunderts haben 
sich auf Anwendung des Renaissancebewurfs beschränkt. Sie, meine Herren, werden ihn zu 
den Uebungen auch anwenden. Ich selbst, obwohl ich vom Polieren 
bis Glanzeffekt absehe, verwende nur die antike Mörtel- 
schichtung; rauhe Malschicht ist bequemer, 
aber ganz zu vermeiden, weil beim Trocknen mit den 
Sandkörnern auch die Farbe abfällt. 
II. Material. 
1) Der Sand soll Quarzsand sein, scharfkantig 
um enger zu binden und die Poren nicht zu verstopfen; gut ge- 
waschen. Staub ist sorgfältig zu vermeiden. Die oberste 
Malschicht wird mit gut gewaschenem Marmorsand her- 
gestellt. 
2) Das Wasser soll immer Regen- bezw. destil- 
liertes Wasser sein, in welchem man Weisskalk im- 
mer liegen lässt, damit es mit Hydrat gesättigt ist. 
3) Der Weisskalk soll aus Marmor gebrannt sein, 
weil dieser am wenigsten fremde Bestandteile, Thon etc. enthält. 
Er muss alt gelöscht sein, und wenn möglich lange 
Zeit in der Erde gelagert haben; frisch gelöschter Kalk 
bildet Bläschen, die später aufspringen. 
III. Behandlung. 
a) Es wird soviel Verputz aufgetragen, als sich an einem 
Tag bemalen lässt. Das Unvollendete wird Abends mit scharfem 
Messer senkrecht, nicht schräg, zur 
Wand abgeschnitten. Das nächste Stück wird am folgenden Mor- 
gen sorgsam und hart angeputzt; die Schnittstelle vorher aufge- 
rauht und benetzt. 
b) Nicht gelungenes wird wieder abgeschlagen und neu verputzt. 
Das Malen am 2ten Tag, um das Vorhandene zu benutzen, ist 
absolut zu vermeiden. 
VI, 284 
c) Die Aufzeichnung durch Eindrücken der 
Conturen vom Carton oder der Pause mit stumpfen Stichel; besser 
durch Durchpudern mit dem Pausbeutel und Kohle, nachdem der 
Carton geprickelt ist. 
IV. Farben. 
1) Als Weiss dient mehrfach geriebener Weisskalk, 
der durch das Reiben dichter und deckender wird. Zusatz von Marmor- 
mehl ist überflüssig. 
2) Haltbar sind alle natürlichen Erden und 
Oxyde; demnach: 
Alle Ocker  Chromroth 
Alle Eisenoxyde} gebrannt u. Zinnoberroth (Bergzinnober) 
Die Sienaerden} ungebrannt (mit Vorsicht zu verwenden 
  und überflüssig) 
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 Grüner Erde (gebrannt und ungebrannt)  
Cobaltblau und 
alle Ultramarine 
Umbra jeder Art und 
Elfenbeinschwarz 
Von Kunstfarben Cadmium 
grüne Chromoxyde. Zinkgelb 
(Krapplack, Berlinerblau und Chromgelbe werden ersetzt.) Alle Farben 
müssen in Wasser aufs feinste dick angerieben sein. 
Das Mischen geschieht mit dem Stahlspachtel auf festen 
Holzbohlen, & in so grossen Mengen, dass Nachmischen möglichst unnö- 
tig bleibt. 
Das Probiren erfolgt an Umbrasteinen, die sofort an- 
saugen & trocken erscheinen; 
Aufbewahren der gemischten Glasnäpfen unter Wasser. 
V. Malen. 
Das Malen vollzieht sich vorwiegend mit breiten und runden 
Borst- und Ichneumonpinseln. Es umfasst stärkstes Impasto bis zur 
Aquarelllasur, am ähnlichsten der Gouachtechnik, immer aber dek- 
kend. Jede Aenderung ist im Nassen möglich; frisch kann 
mit grüner Erde gedeckt und neu gemalt werden; äusserste Durchmo- 
dellierung ist im Fleisch das günstigste; kein Verfahren erlaubt so 
unbeschränkte Behandlung wie das Fresco – alles Gemalte sieht 
frisch und momentan aus. Die Localtöne werden in sich kühler 
oder wärmer modellirt und variirt. Jeder Zusatz am 
2ten Tag verdirbt. Die Renaissance wendet das Decken in 
der Frühzeit – die Lasur später mit Virtuosität namentlich durch die 
Venezianer an. 
VI. Retouche. 
Jede Art der Retouche nach dem Trocknen ist möglich. Man hat 
sie mit Oelfarbe, besser mit Tempera und Casein bewerkstelligt; am 
prinzipiellsten in der Frührenaissance. Cenno Cennini sagt: “Merke, 
dass jede Sache, die Du auf dem Nassen gemalt hast, auf dem Trock- 
nen vollendet und mit Tempera übergangen sein will“. Je sicherer 
aber die Meisterschaft, um so entbehrlicher wird die Retouche, die 
nur Luxus sein sollte, nie Bedürfnis. 
Raffael hat noch retouchiert – Tiepolo fast niemals. Mit Mass 
verwendet ermöglicht die Lasur grosse Feinheiten, und mildert namentlich 
die Reflexe. Fleisch sollte nie mit Retouche berührt werden. 
Beim Trocknen schwitzt nach einigen Tagen das mit Kalk gesät- 
tigte Wasser Tropfen aus- je mehr desto besser. Man lasse alle 
Tropfen ruhig herunterlaufen – sie bilden keine Streifen. Die getrocknete Malerei ist fast um 
die Hälfte heller als die nasse; beim Mischen ist hierauf Rück- 
sicht zu nehmen. Ich rate alle Töne zwischen einem Flecken Weiss und 
Schwarz, als Controle, auf der Umbraplatte zu prüfen. 
Das Trocknen vollzieht sich innerhalb 4 Wochen. Die Kristall- 
schicht verstärkt sich noch nach Jahren unausgesetzt durch das Ar- 
beiten des Weisskalks, zu immer vollkommenerer, steinartiger Härte. 
Es gibt nur 2 Todfeinde der Malerei: Schmutz und 
Nässe der Mauser von rückwärts; Regen usw. sind der 
Malerei völlig unschädlich; Kohlenrauch aber zersetzt den Mörtel. 
Schmutz wird durch Abreiben mit Brot, fettiger Russ durch Ab- 
tupfen mit Spiritus oder Aether beseitigt. 
H. Prell 
 
Anlage X, 291-296 
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[Beschreibung des Bildaufbaus des E. von Gebhardt, Findung des Hintergrundes durch mehrere 
Schichten und wieder Freireiben, Beschreibung der Lasurenfolge, abhängig von Farbton,] 
 
Anlage XIV, 309 
Technisches Intermezzo für Schüler 
Über Kaseintechnik auf Leinwand (zu S. 467) 
H. Prell. 1900. 
Vorarbeiten. Die von der Firma Neisch, Dresden gerie- 
benen Caseinfarben in Tuben waren eine Verbesserung gegen die 
Gerhard's, sie liessen das Marmormehl weg. Ich ging von 
jetzt ab unverändert folgenden Weg: 
Erste Skizze: Farbig ganzes 
Gouache über Kohle; immer als ein Wurf, und nie geändert; – 
dagegen oft wiederholt in Varianten. 
Es folgten dann alle Studien, 
gezeichnete wie gemalte, um das Thema vollkommen zu beherrschen. 
Hülfskarton: Es ist nützlich, eine Arbeit von 
verschiedenen Seiten zu attackieren, nicht Al- 
les durcheinander zu häufen. Deshalb bei der Skizze nur das Far- 
bige; beim Hülfskarton nur das Formale. Die Figurengrösse ½–¾ 
Meter – genauestes Durcharbeiten der Composition, der 
Raumverteilung, Perspektive, aller 
Proportionen mit dem 1000teiligen Masstab – in Kohle 
Tusche und Weiss – nicht auf Gesamtwirkung, sondern auf völliges 
formales Klarwerden hin (wie aus den Kartons ersichtlich). 
Studium. Das Studium fängt immer mit dem Nackten, 
auch unter Kostümen, an. Eine Zeichnung zuerst; – gewöhnlich dann 
eine farbige Skizze mit Oel oder Tempera auf Papier, den Gesamt- 
eindruck sehr schnell erfassend. Zuletzt die grössere Oelstudie 
auf Papier oder auf Leinwand, oft nur von Teilen, in der Sonne oder im Freien – wie 
für ein Oelbild, absolut realistisch und in 
einer Sitzung, – weil eine gute Studie nur Naturnachah- 
mung sein darf, ohne die geringste Zutat 
oder Aenderung, und ohne technische Manieren; es 
gilt das Bild der Natur, so wie sie ist, sich 
einzuprägen; wie weit man später; im grossen Bilde, davon abgehen 
will, ist Jedermanns eigene Sache. Es handelt sich auch nicht um 
„schöne“ oder „interessante“ Studien, wie sie nachher verkäuflich 
werden; ich habe nie begriffen, wie man Studien, die doch immer 
„Triumphe über die Natur“ oder „Geschenke“ derselben, kurz 
Errungenschaften, eigenes Weiterkommen bedeuten, hergeben kann! 
Grösse bis zur Lebensgrösse; nie grösser als nötig. 
Carton. Der grosse Carton wurde früher 
überschätzt. Jeder Carton sieht gut aus. Die Cornelianer gaebn 
sich damit zufrieden – und ihre Malerei ist regelmässig schlechte 
als die Vorarbeit, statt umgekehrt. Er ist an der Wand – wenig- 
sten beim Fresco – unentbehrlich; die modernen Römer, z.B. 
Maccari, zeichnen ihn nur klein, vollendet wie Stiche, 
und vergrössern ihn mechanisch zum Aufpausen. Dies ist 
sehr falsche Art, denn jede Grösse hat 
ihren eigenen Masstab in sich, und jede Vergrösserung 
übertreibt minimale Fehler des kleinen Originals. Praktischer ist 
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es, von allen Studien umgeben, mit Qua- 
draten, den kleinen Carton rasch zu vergrössern, mit frischem Auge 
die auffallenden Fehler zu bemerken, dann alle Proportionen noch- 
mals durchzumessen, und nun mit völliger Sicherheit über alles 
Detail den grossen Karton breit und frei zu zeichnen. Ein gu- 
ter Karton dauert ein paar Tage – 
darf nicht länger dauern. Er ist ein „Schürzen des Knotens“, 
eine „Zusammenfassung aller Studien“, nicht mehr; ein 
Rückhalt fürs Auge auf dem Gerüst, wo das Zu- 
rücktreten schwer ist. Er wird dann am besten auf 
Pausleinwand gepaust, (die man bei Fresko in allerlei Stücke zer- 
schneiden kann) und bei Fresko mit Löchern und Pausbeutel, bei 
Leinwand mit Blaupapier übertragen. Ein Wandbild ohne Karton ist 
ein Buch ohne Disposition, ein Körper ohne Knochengerüst; ein far- 
biger Karton ist Spielerei. Das Vollenden einer völlig durchge- 
führten Farbskizze halte ich für falsch; es wird viel, namentlich 
von den Parisern und Italienern, betrieben; falsch weil die Wir- 
kung im Grossen nie der im Kleinen entspricht; falsch, weil es 
zu einem „Copiren“ an der Wand führt, und dem Wandbild 
die schöne starke Frische einer freien Schöpfung 
nimmt. Ich habe nie mehr als die letzte Gouacheskizze als farbi- 
gen Halt für die Gesamtwirkung gehabt – im übrigen, mit der Rük- 
kenstärkung des ganzen Studienmaterial, im Grossen frei und alla 
prima geschaffen. 
Die Benutzung der Studien, beim Carton das wesentlichste, 
verliert beim Malen im Grossen an Bedeutung – man hat dann seine 
Vorstellung im Kopfe klar, und braucht den Anhalt nur noch 
selten, nur als Erinnerung und Anregung. Malen nach der 
Natur aufs Bild ist unnütz – es fällt immer aus dem Uebrigen 
heraus. Alles Lernen ist ein Auswen- 
diglernen – nicht Fabrikationen von „Vorlagen“. Pho- 
tographie habe ich namentlich in späteren Jahren, immer 
verwendet. Als Kontrolle der Studien beim 
Karton ist sie zur Selbstkritik sehr wertvoll, di- 
rekt nützlich oder verwendbar ist sie sonst aber nie, weil 
sie fehlerhafter ist als die Zeichnung, und die schönste Natur ins 
Langweilig-banale umsetzt. Die Photographie darf den Künstler nie das Schöne und 
Organische vergessen machen, was er beim Studium in Modell empfun- 
den und verstanden hatte. 
Malfläche. Ich liess mir das festeste und stärkste Se- 
geltuch, so schwer wie möglich, stets extra weben. (Meist 
bei Stephan Georg, Berlin.) Die Grundierung sorg- 
fältig: 2 mal mit Casein, jedesmal gut trocknen lassend; dann 
einmal mit Casein und Schlemmkreide, besser Caolin 
(das weniger schluckt) zuletzt 1 mal mit Casein und 
Zinkweiss. Zuletzt gut und sorgsam schleifen. – Alle prä- 
parirt gekauften Leinwände der Farbfabriken sind unbrauchbar, und 
lassen später beim Aufkleben den Klebstoff durchschlagen. 
Aufzeichnung. Nach dem Aufpausen eine leichte Aufzeichnung und Schat- 
tierung mit Kohle, mit Schellack fixiert. Neues Aufzeichnen und Antuschen 
aufs Trockne mit Umbra, Terra di Siena, Ultramarin – wie man braucht. 
Endlich Antuschen in farbigen Localmassen, ohne auf Wirkung zu se- 
hen, bis nirgends mehr reine Leinwand steht und das Bild im Ganzen 
dasteht. Eine Arbeit von 2-3 Tagen. 
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Dann behandelte ich die Lein- 
wand wie ein Frescobild – nur dass der Ueberblick 
über das Ganze eine erhebliche Erleichterung gegen- 
XIV, 311 
über der rohen Mörtelwand, namentlich für den Anfänger, bedeutet. 
Ich liess sie stückweise, von rückwärts, mit der Spritze 
und grossem Schwamm benetzen, bis zu völliger Nässe. Das nasse 
Stück sieht erheblich dunkler aus. Die Haupttöne, wie beim Fres- 
co, in Glasnäpfen steif gemischt, um immer die Scala zu behalten. 
Im übrigen aber pastos und prima, genau wie beim Oelmalen, das 
Stück bis zum Abend völlig vollenden. Zu beach- 
ten ist, dass auf der Leinwand herablaufende Tropfen hässliche dunklere Wasser- 
streifen hinterlassen; der benetzende Diener muss 
aufmerksam sein und sie abfangen – indessen lassen sie sich später 
auch durch verlaufendes Waschen auf der Rückseite noch beseitigen. 
So entsteht das Bild – stückweise im Nassen & alla prima. 
Zum 2ten mal benetzen hat immer Bedenken: es macht Ränder und trock- 
net dunkler. Deshalb folgt das letzte Uebergehen und 
Zusammenstimmen auf trockenem Grund, pastos und lasirend. 
Immer ist an der Wand das bewusste, klare Vor- 
gehen unerlässlich; das Schummern, Stimmern, Probiren & Aen- 
dern der bequemen Staffeleimaler fällt weg; nur die feste, klare, 
momentane Sprache wirkt von der Wand herab überzeugend und zwin- 
gend, bei Leinwandtempera sowohl, wie – in höherem Grade – beim Fresco. 
Aufkleben auf die Wand. Der Klebe- 
stoff ist eine Art sehr zähen „Schusterpechs“ – aus stei- 
fem, heissem Roggen- oder Kastanienmehlkleister – dazu Co- 
pal in Spiritus, mit im Wasserbad flüssig gemachtem Wachs gemischt, 
und Zusatz von etwas Bor oder Carbol gegen Fäulniss. Unter Zusatz von vene- 
zianischem Terpentin stark gerührt, und nur ganz frisch 
verwendet auf die Wand gestrichen. Es muss so steif 
sein, dass er nur noch eben mit grossen harten Rundpinseln auf die 
2mal mit Oelfarbe gestrichenen Kalkwand 
aufgetragen werden kann. (Alt geworden wird er dünnflüssig und 
schlägt dann durch die Leinwand in hässlichen Flecken durch.) Nie 
wird die Leinwand selbst bestrichen. Das von 
Schönfeld ähnlich hergestellte Fabrikat des Klebstoffs ist gut, wenn es 
ganz frisch ist. Auf der Vorderseite wird mit weichen, 
reinen Nesselballen angedrückt, später mit weichen Gummi- 
walzen gut angeglättet, die Ränder nochmals geklebt und angedrückt, 
und zuletzt mit kleinen Blaustiften aufgenagelt, die beim Malen 
der Umrahmnung auf die Wand mit überstrichen werden. 
Fedes [sic!] Wandbild entsteht nach gründlicher Vorarbeit 
planmässig und schnell am Besten. 
H. Prell 1900 
 
Anlage XXII, 365 
1915 
Technisches 
An Dr. Janitsch, Breslau. 
Loschwitz, 2. August. „Ich freue mich, dass die Beschädigung 
am Dantefresco wirklich, wie ich gleich gesagt, nur durch 
Nässe von aussenher entstanden sein konnte. Ich werde den Fall 
als Kronzeugen für die glei- 
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chen Beschädigungen am hiesigen Albertinum benützen. 
XXII,366 
Bei uns bleibt die Monumentalmalerei ein fremder Gast. 
Die einzigen Fresken in Berlin – Schinkels Museumshalle und mein 
Architektensaal – sind wie Kaulbach's grosse Wandbilder in de- 
solatem Zustande; die meinigen nur durch Schmutz – die ande- 
ren kurz und klein gerissen. Monumentalbilder müssen immer 
gepflegt werden – sie halten unendlich, wenn man sie ebenso gegen 
Staub, Nässe, Erschütterung, Senken der Mauer etc. hütet, wie 
man Brokate vor Motten, und Marmorstatuen vor Tintenfässern be- 
schützen muss. In Italien wird sehr gepflegt. Wie oft sind 
dort im Laufe der Jahrhunderte, seit ihrer Entstehung, Fresken 
schon restauriert worden – immer mit Takt und Sachkenntnis, nie- 
mals sichtbar! Es ist erstaunlich, wie alles erhalten bleibt; 
ich erinnere noch den Mantegnasaal „degli Sposi“ in Mantua halb 
zerstört – jetzt aber in frischester Echtheit mit geringen Mit- 
teln wieder hergestellt. Nun gar die Stanzen, die Sistina! Ist 
die Freske solid gewesen, hält sie mit etwas Pflege ewig! 
Hat sich in Breslau an einer Stelle wirklich die oberste Putzschicht etwas abgeblät- 
tert, dann sie mit etwas Mörtel und ev. mit Kaseingrundierung 
wieder ausgleichen – nur nie mit Gips, weil dieser treibt und 
reisst. Den entstehenden weissen Fleck wird Ihr geschickter 




An Paul Roland. Redakteur am „Tag“. 
Loschwitz, 31. Dezember. „[...] 
Was „Technik“ betrifft, möchte ich Einiges klarstellen. 
Das moderne Publikum nimmt gläubig hin, dass die neuesten Bil- 
der vermutlich technisch etwas taugten. Maltechnik heisst: 
mit farbigen Erden oder Oxyden etc. unter Zusatz von Oelen und 
Harzen auf einem Stück Brett oder Leinwand vermittelst zusam- 
mengebundenen Schweinsborsten Gebilde zu erzeugen, die an Schön- 
heit und Wirkung des Materials mit dem Zauber der Perlmuschel, 
dem Glanz alten Geldes oder edlen Gesteins, mit der Lichtfülle 
des Aethers und der Kraft aller Erscheinung wetteifern – – die 
die Illusion der Weltherrlichkeit wachrufen, und in unveränder- 
ter Schönheit und Festigkeit Jahrhunderte überdauern. Das ist 
Technik! Man kann von ihr reden von den van Eyck bis zu Holbein, 
von den Bellini bis Tizian und Velasques, von Rubens bis Böck- 
lin und Leibl – – – aber unsere heutige Technik ist verwahrlost 
wie unser Stilgefühl; beides hält immer gleichen Schritt.“ 
 
Anlage XXIV, 372/1(Vorderseite) 
Betrifft: Meine Anleitung zur Ablösung der Wandgemälde im Thronsaal des Palazzo Caffarelli zu Rom. 
Berlin 1917. H. Prell. 
Die Bilder sind nicht alfesco auf den Kalkputz, sondern 
mit Kaseinwasserfarben auf starkes, grundierte Segeltuch 
gemalt, welches mit Harzkleister auf die mit Oelfarbe gestrichene, 
übrigens aber lockere Mörtelschicht der Wand aufgeklebt ist. 
Die Ränder sind ringsum mit kleinen Stiften festgeheftet. 
Bei der Abnahme ist die Mörtelschicht rücksichtslos zu 
zerstören. Die Malerei sollte, falls sie sehr verstaubt ist im Lauf 
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der verflossenen 20 Jahre, vor der Abnahme etwas mit trockenem Brot 
gereinigt werden, was jeder Tapezier kennt. Die Leinwände sind möglichst 
vor Verletzungen und Brüchen zu schonen, und nicht mit Wasser in 
Berührung zu bringen. 
Bilder und Bildgr[össen?]. 
Die beiden Schmalwände („Frühling“ und „Winter“) bestehen 
aus je einem Stück; hier sind beim Ablösen die einschneidenden 
Thüren bzw. Loggia zu beachten. An der Fensterwand kommt nur 
das ganze Mittelbild („Germania“) in Frage. Die übrigen Säulen 
und Kartuschen sind auf die Mauer gemalt, und nicht abzulösen. 
Die lange Thronwand, den Fenstern gegenüber, besteht dagegen aus 
3 Theilen (dem Mittelfeld „Sommer“ und den beiden seitlichen Architek- 
turfeldern mit den Bronzegruppen. Die Trennungslinie läuft an den Säulen 
hin. Alle 6 Bilder sind gleich hoch (ca. 5 ½ Meter); die 4 Hauptgemälde 
sind je 12–15 Meter breit; die beiden Architekturfelder ca. 3 M. breit. 
Verfahren der Ablösung 
1) Gerüst. In voller Breite des Bildes ein leichtes, haltbares Gerüst, 
15 Meter breit, 2 Meter tief, in 3 Etagen errichten, das sich leicht 
verändern lässt. Die untere Etage hart an die Unterkante des 
Bildes anstossen – die beiden oberen im Abstand von der Wand, um 
freies Arbeiten zu behalten. 
Die Oberkanten der Bilder sind von einer Holzleiste abgedeckt. 
Diese ist zuerst zu entfernen. Hiernach sind alle Randnägel ringsherum 
 
An das Auswärtige Amt. Berlin. 1917. 
 
XXIV, 372/2 (Rückseite) 
sorgfältig herauszuziehen, und hierbei die übergreifenden 
Kanten der Leinwände festzustellen, um immer die oberste 
zuerst ablösen zu können. 
2) Klobenzug. Um die schwere Leinwand leicht regieren, und herunterlassen 
zu können sind hart über dem Bilde, in der Holzverkleidung des 
Frieses, an etwas vorspringenden Eisen 2 kräftige Kloben mit Schnur- 
lauf anzubringen. Ferner ist ein kräftiges Brett von der Länge der 
Bildbreite bereitzuhalten (auf die hohe Kante gestellt) auf welches 
später die abgelöste Oberkante des Bildes (vgl. 3A) zugleich wieder 
festgeheftet wird. Das Brett ist an dem darüberliegenden Kloben 
zu befestigen, sodass nach vollständiger Ablösung die Leinwand wie 
ein Vorhang herabgelassen werden kann. 
 
 
3) Ablösung. A) Die mit den Kanten übergreifenden Leinwände werden 
zuerst abgelöst, & genau von oben herab ca. ½ Meter. Der 
Mörtel ist hart an der Mauer mit langen eisernen Meisseln & Spachteln 
zu zerstören, ohne die Leinwand zu berühren. Die Mörtelbrocken können 
vorerst an der Leinwand hängen bleiben. Alsdann wird die Oberkante 
der an das erwähnte hochkantgestellte Brett a angeheftet. 
B) Die weitere Ablösung folgt von untern her nach oben – immer   
[Zeichung der Abnahme der Gemälde ähnlich der Zeichnung D 
auf seinem Entwurf StM 755/1989] 
„Annalen meines Lebens“ 
1008 
den Mörtel zerstossend, den Schutt hinunterfallend lassen, langsam nach 
oben gehen. An der Unterkante wird eine Stange c zu befestigt, mit der 
das Bild zurück gezogen wird. Praktische Handwerker müssen sich hier 
zu helfen wissen.   
 
 
Anlage XXV, 373 
Bericht über die Ablösung meiner Wandgemälde im Pal. Caffarelli, Rom 
(erhalten am 8. April 1919) 
Relazione descrittiva del operazione per il distacco dei quadri nelle 
sale dell'Ambasciata Germanica, Palazzo Cafarelli. 
Per il distacco die quadri che adornavano le sale cosi dette del 
trono Opera del Prof. Prell o incominiciato dal grande quadro rappresen- 
tante „Kampf des Sonnengottes mit dem Bergriesen“; esso misura lunghezza 
metr. 15 x 5,50 di altezza. In esso incomincai l'operazione distaccando 
la tela nella parte superiore per 30 centimetri in tutto la sua lung- 
hezza, puntandola poi su un regolare di legno della larghezza di 10 cent. 
E lunga quanto il quadro; fatto questo a distanze attaci in 6 punti di- 
versi 6 ferri a guancio con anelli in vetro e feci passare in essi una 
corda, dopo averla ben fissata al regolo di legno nel punto corrsponden- 
te als guancio, metre il resto della corda la fissava a terrra ad un ferro. 
Fatto questo incomincai dal basso il distacco della tela a mezzo della 
spattola. Stante la maniera come era dipinto il quadro di colori legge- 
ri e senza spessore l'operazione riesciva bene e senza inconvenienti; 
arivato a meta del quadro distaccato, in tutta la sua lunghezza feci 
alla parte sotto in basso la stessa operazione che feci in alto, fissai 
la tela con punte a un regolo in legno, e quindi con corde legate al re- 
golo solvai la tela per megli procedere al operazione del distacco, a 
mezzo della spattola; arrivato in alto fino al margine, von 6 uomini met- 
tendone uno per corda procedetti alla discesa del quadro che venne in 
basso come tela di Teatro senza inconvenienti. Di sorte, messo a terra, 
distaccai dietro la parte di stucco e gesto rimasto attacato, ricoprendo 
poi tutte la parte dipinto quindi con una mussolina in tutta la sua lunghezza, 
per non rovinare il dipinto quindi lo arotolai su un cilindro in legno 
del diametro di 35 cent. Questa fu in sucinti l'operazione del distacco 
del grande quadro; per gli altri fu eguale, ma non cosi facile riesci per 
il 20 stante l'adesivita dello stucco al muro piu tenace, piu duro del 
primo. L'operazione come dissi fu eguale, ma trovai resistenza tanto che 
dovetti abdare innanzi con la apattola a cent. 1 alla volta, die maniera 
che in certi punti, che comeho detto per lo spessore ed anche per la 
ha ceduto, lasciando vedere sulle carni della donna delle piccole e leg- 
gere riseghe che con piccoli ritochhi scompaiho; ecetto questo, il 
distacco del secondo riesci egualmente bene cone il primo. Ricordero 
poi, che ad un angelo della tela trovai la tela tagliata e poi riattaca- 
ta vari pezzi inconveniente avenuto durante l'atacco della tela al muro, che 
pur pieghe avenuto furono costrette farne il taglio per meglio averne 
in spianamento; ma cio fu in origine. Detto quadro rapresenta (Sonnen- 
gott und die 3 Schwanjungfrauen). 
[Zeichung der Seitenansicht wie Gemälde von der Wand zu lösen 
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Il terzo quadro riusci parimenti bene, solo che per umidita rice- 
vuta per pioggia, avenuta in tempi adietro come aseriscono alcuni del 
personale dell'ambasciata, ebbe a subire dei piccolo restauri; in questi 
punti di colore e caduto e cade al minimo movimento. In esso feci come 
al primo e secondo la puliture del dietro della tela, levando la parte 
di stucco attacato ad anche del gesso. Questo quadro rapresenta (Trauer 
der Erdjungfrauen, Klagelied der Wassernymphen). 
Il quarto quadro rapresentante la Germania, stante che si trovava 
nella parete esterna verso il giardino nordovest, essoha sofferto ed 
ebbe a soffrire tutta la parete, perchè essa e tutta quanta deteriorata 
dalla muffe prodotte dall'umidità, e cosi anche la parte decorativa del- 
le finestre dipinte a calce. Per eseguirne il distacco fu giocoforza in 
alcuni punti di staccare dal muro l'intonaco nello spessore di otto a 10 
centimetri stante la forte aderenza alla parete. Nell’insieme però il 
quadro trovasi in buono stato. 
Firmato: Prof. Vittorio Franceschelli 
Restauratore presso il Ministero Publica Istruzione 
Palazzo di Venezia 
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 Lebensdaten (zusammengestellt für die „Annalen meines Lebens“) 
 [...] 
1871–72 Kaufmannszeit (Hermann Samson) Cimberusschlacht. Transparent Germania. 
 Dresdener Kunstakademie. 
Ostern–Herbst Unterclasse. 
1872 Aus Briefen an meinen Vater: 
Dresden. Mai Edda. Ossian. Unter den Classenschülern keine Anknüpfung. 
Compositionsverein Mappe. Vorhang Pöbingoper. 
 [...] 
 16 Juni Muskelmänner, Skelette, Klinik in Dresden u. Leipzig. 
[...] 
Baiern Kaulbach 20 Juni Vater's Geschenk der Mythologien. (Antike). 
Erste Studienreise nach Baiern Auch bei Kaulbach geplant. 
 26 Juni Entwürfe zur Hermannschlacht. 1ste Wielandcomposition. 
Italiener als Costümmodelle 
Fränkische 
Schweiz 
13 August Fusstour mit Leineweber, Kadner,Raudwitz durch die 
fränkische Schweiz, Würzburg, Rotenburg München. 
 31 August 8 Tage in Nürnberg, s. Skizzenbuch. Regensburg. In München 
freundlich bei Kaulbach aufgenommen. 
 [...] 







 26 Januar 2te Wielandcomposition. Altdeutsche Meister & Sagen. 
 10 März „Schlacht“ in Leipzig verkauft. Musik. [...] 
 [...] 
 9 Mai Selbstporträt, wieder 3 Italiener als Modell. 
Wartburg 12 August Reise nach Thüringen mit Rud. Schuster u. Heine. 






18 August Wiener Weltausstellung mit Flockmann. [...] 
 1 October Concurrenz für den Malsaal; der „Borghesische Fechter“, 
lebensgross. 
Herbst 1873 – 
Ostern 1874 
Malsaal 
 Oktober Ludwig Richter's 70 Geburtstag glänzend gefeiert. 
Anatomiestudien. Beethoven. Harless' Anatomie erhalten. ... 
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1874 Dresden. 10 Januar Ornamentwerk nach Owen Jones erhalten. 
Über Professor Grosse und Erhardt. 
 10 März Beginn des Oelmalens. 
Mischen, Capiren, Revolte. Privatconcurrenz 
zum eintritt in Grosse's Atelier. 
Arbeiten im Aktsaal von 7–12, 2–6 Uhr. Gewandstudien. 
October 1874 – 
Herbst 1875 
In Grosse's Atelier 
 27 April Reisepläne mit Foersterling für Italien & Abreise 
Italien 21 März Ueber Pinzolo. Besuch bei Böcklin. 
Über Italien siehe Reisebericht. Nach der Rückkehr. Entwurf zum 
Hochzeits- 
zug in Besitz von Frau F. Pfennig 
 [...] 
 21 September Pauwels' Berufung in Aussicht, „Grosse ist den 
modernen Anforderungen nicht gewachsen.“ 
 25 September [...] „Thor“ modelliert. 
 [...] 
 16–27 October Reise nach Berlin mit Flockemann u. Behrens. u. Klette. 
Bernhard Roemer. [...] 
 28 October das Atelier bei Grosse eingerichtet. 
 16 November Am Sinfusscarton. Vorhangconcurrenz. 
 2 December Ueber den „Sinfuss“. 20 Dec über Grosse. 
Flockmann machte meine Büste. Bes. de Liagre Leipzig. 
 [...] 
1876 Dresden 24 Februar Vorhangconcurrenz. [...] 
 2 Mai die Akte zu „Sinfuss“ im Grossen fertig 
 23 Juni Pläne in Berlin zu bleiben, von A. V. Werner die Akademie 
neuorganisiert. 
 7 Juni Zeichnung zu Ekkehard vollendet. Ossian ebenf. 
Dänemark s. 
Reisebriefe 
30 Juni 14 Tage in Dänemark. Meerfahrt. Trollhättafälle. 
 25 Juli Klette mit Foersterling in Hohenstein. Über die Nordfahrt. 
 10 August die 4 Jahreszeiten für Vater's Terrasse; Zeichnungen. 
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 30 August Sinfuss ausgestellt. Gute Kritik. Medaille der Akademie. 
 Ende September Abgang, Reise nach Berlin. 





 13 März Schneiders Italienreise. Ueber Geschichte dort; Eddastiere. 
 [...] 
 11 Juli Grosse's Hochzeit, Gemälde der Schüler 
 [...] 
 24 Sept. Offizierexamen bestanden. 
Aufnahme in die Gussowklasse der Akademie. 
 22 Oct. Glück bei Gussow, Lebendig etc. Nachmittags Stillebenmalen. 







Akademie Berlin. Gussow wurde allein aufgenommen – Klette, 
Claudius u.A. in die Thumannklasse. 
1876 Mittelstr. 
an der Kriche 
Vormittags Studienköpfe Nachm. Stilleben. Zu Haus 
Kopf schwarz-weiss. 
 Den Winter über: Illustrationen zur Artussage nach … [?Temyeous] 
 Königsidyllen. 6 Blatt. 
 Harmonielehre bei Heidingsfeld. 
 Composition auf Goldgrund „ Faust“ für einen 
Bibliotheksschrank b. G de Liagre, Leipzig. 
 24 December. Aufstellung der Studienköpfe zu Haus in Leipzig. 
Porträt v. Flockmann in Dresden gemalt. 
Bei Klinger's zu Hause [...] 
 [...] 
 Klassengefährten: v. Voigtländer, C. Krogh, Dr. Holter; Hans Hermann, Georg Koch, 
J. Böse, Danneier, Petersen-Angeln. Bald auch Klinger – [...] 
 Skizze der Dorotheenkirche, mit Schwebenden, für Vater. 
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1877 Berlin. Von 
der Heydtstrasse 
5 
Bei Gussow Köpfe & Stilleben. 
 Das neue Atelier bezogen, Ostern 1877. 
 Februar [...] Abends Akt. Federzeichnen mit Klette. 
 Mai [...] 
Skizzen mit Feder: „Medea“, das Weinen, „Mittagsgespenst“ etc. 
Lebensdaten 
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Böhmen, Paris August mit Vater in Paris 
 September mit Pöbing, Landschaften in Böhmen, Rackel etc. 
 October Medaille bei Gussow; Schülerausstellung [...] 
 Winter: Porträt der Frau v. Theuliene unvollendet, und Wilhelm I. 
Japanische Eindrücke, Walter Crane. Flächenkunst neue 
Anregung! 
 Erste farbige Reflexe (das weisse Reh) 
 December Porträt v. Alfred de Liagre, Leipzig. Brustbild. Halbfigur. 
1878 Berlin v. d. 
Heydtstr. 5 
[...] 
 April: Abgang v. d. Akademie. 
Versäumte die Frescoübung bei Wilberg, als Vorübungen für Biel. 
(Streit unter allen Freunden, auch mit Klinger) 
Stendal 15 April – 6 Juni 8 Wochen Übung in Stendal 
[...] 
Concert mit 
M. Knauth, Programme gezeichnet. 4 Juni Vicewachtmeister. 
Erlebniss zur „Letzten Jagd“. 
 Rückkehr nach Berlin. [...] 
 [...] „Hafisa“ gemalt. [...] Der Leonberger Hund. 
Besuch von C. 
Schneider Bes. 
Graf H. v. D. Bes. 
Dr. G. Siemens. 
Paris 
Juni, Juli, August Porträt v. C. Schneider, Leipzig, als Petrarca. 
s. oben October Kaiser Wilhelm I. Für Graf Henkel v. Dänemark durch A. v. Werner 
„Letzte Jagd“ durch Curschmannan Dr. Georg Siemens verkauft. 
1200 Mk. Für das Geld im Juli nach Paris, Weltausstellung 
 End Juli Concurrenz um den v. Biel'schen Frescopreis ausgeschrieben. 
Für 15 Meisterschüler, 2 Monate: 
Festsäle im „Architektenhaus“ & im „Rathaus“, Berlin. 
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1878 Berlin v.d. 
Heydtstr. 5 
In Paris Vorarbeit für Biel – [...] 
 October fieberhafte stille Arbeit an der Concurrenz. [...] 
 15 November Einlieferung der Skizzen f. Architektenhaus; 
Januar 1879 s. 
unten a. 
Neue Concurrenz mit Klinger um 4 Giebelbilder in 
Leipzig. Ich wurde gewählt. Ausführung zerschlug sich, als 2 Bilder zu schlecht von 
einem Leipziger Dec.maler ausgeführt wurden durch me. Rücktritt. 
 16 December 1 Preis & Ausführung für den 




 Januar Erste Studien z. Herbstaventiure (der Tiroler) 
 Bis März Cartons; Egypten, Madonna, Mönche z. Architektenhaus 
daneben die Herbstaventiure gross angefangen, Oel, 
zur Concurrenz um den Rompreis in Dresden, nicht vollendet. 
Lebensdaten 
1014 
Tangemünde [...] Erste Reflexe. Viele Vignetten etc. 
Berlin Juli Zeichnungen zum Ovid für Vater's Uebersetzungen. 
Knabenporträt Alfred Pfenig Hamburg. Ganze Figur. 
 5 September mit Alma Tadema in Berlin (bei A. v. Werner) 
Staatszuschuss 5000 Mk. Zu den Fresken erhalten; zusammen 
auf der Berliner Ausstellung 5 Arbeiten (Skizzen) 10,000 M. 
Das Atelier an Schlabitz vermiethet. 
 München Internationale Ausstellung – die Spanier ! 
 October Langsame Reise nach Rom über Verona, Florenz, Ornieto. Bei Böcklin. 
 1 November Rom Feuerbachs früheres Atelier, sehr schöne Terrassen. 
Pausinger, Volkmann; Foersterling, Schuster, Smith, Roemer. 
 18 November am Orpheuscarton, um Fuss zu fassen, 
mit Pausinger im Albanergebirge. 
Pfahlbauercarton. 
 24 Dec. Sturz mit dem Pferd [...] 
Erste Federskizze zum Deckengemälde im Architektenhause. 
Vorher: In Berlin viel technisches Studium über Fresco erledigt. 
Uebersetzte mir Cennini, Vasari, Vitruv. Las Otto Donner, trug alles 
Erreichbare an Recepten zusammen; meist Falsches, da die Technik ver- 
gessen war. 




Januar Carton zu „Griechenland“. Wüssenbergs [?]. Stefan Lindig. 
Marées Kreis Volkmann, v. Pausinger, Pidall, zur Helle mehrfach Böcklins Besuche. 
 Februar [...] Reflexe“ 
Monte Casino 
Pompeji 
März Monte Casino. Neapel, Marées Fresken & Andere „a guazzo“ 
In Pompeji antike Fresken studiert. 
Entschluss 1 Jahr länger in Italien zu bleiben, auf Marées Zureden. 
 April viele Malversuche mit Marées, Tempera & Firniss: 
„der Fahnenjunker“ „2 Hirten“, „Griechenland“ etc. 
Fresco auf Ziegel von Ferdinand Keller, Lud. Seitz. Alles in Rom später 
zurückgelassen 
 [...] 
Juni Zeichnungen: Aphroditefest. Herodot. Schwimmkünste. Abende am Strande 
schön! 
 Juli Rom mit Ludovico Seitz in den Anima gemalt. Abende in den Vignen. 
Genazzano 12 August In Genazzano mit Virginio Monti. Fresken, Köpfe, Stilleben. 
Im Dom. Schöne Frau. Gesichter. Adelina. Olevano. 
Castellamare 6 September, October, November in Castellamare mit Wüssen[?]bergs; & ...  
viele Oelstudien im Freien. Neapel campo santo. 
Reflexe. Das Melonenschiff. Ritt zum Vesuv. Delfino. 
Capri. Ravello. Amalfi. Palermo. 
 7 November in Rom zurück 
Verwirrung & Schwierigkeiten wegen falschen Proportionen 
in den Cartons. Marées konnte nicht rathen – lernte ihn 
erst in der Erinnerung ganz schätzen. Erst in Berlin, an der 
Lebensdaten 
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Januar Weiter an Cartons & Vorstudien. Allein; dem Maréeskreis ferner, dessen 
Theoretisieren mich zu nichts führte. Herodot, Sophokles, Aeschylos illustrirt. 
 [...] 
 März 22. Ritt mit Clemente nach Palestrina, s. Braut Aemila Baudiera besuchen [...] 
Abreise von Rom 
Florenz 1 April Florenz bei Böcklin (Pal. Schwertschkoff) [...] 
Gespräche über 
sein Fresco in Basel, das er viel & vergebens versucht. Hatte Missgeschick mit 
seinen 
Ideen. – Casein auf Cement, mit Agat polirt, gefiel mir besser. 
Bargello; Botticelli; Ghirlandajo. 6 Tage, oft mit ihm zusammen 
vielerlei gelernt. 
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1881 Berlin 
Mittelstr. 43 III 
neben Klette 
Ankunft Berlin. Nichts war besorgt. Mühe mit Kalk, Gerüsten etc. Maurerpolier 
Klaust. 
 [...] 
 Mai Egypten al fesco vollendet. 2 mal abgeschlagen. Alle Cartons umgezeichnet in 
kleinerem Figurenmasstab. 
 Juni Pfahlbauer 
 Juli Griechenland [...] 
 August Mönchsbild al fresco. 
 September Rom al fresco 
Magdeburg 
Swinemünde 
Auftrag, Decke des Festsaals im Culturministerium zu malen, abgelehnt. 
Ueberarbeitet! Magdeburg, Dom. Braunschweig, Swinemünde bei Klette. 
Jordan's Hülfe überall. 
Staatsauftrag für das Deckenbild Architektenhaus (6000 Mk.) 
Atelier: Königin 
Augustastr. 45 
November neues Atelier bei Otto Lessing. 
Besseres Vorarbeiten jetzt; Wiederbeginn malerischer Studien. Kleine Cartons. 
Ornament & Architekturstudien! Péquequot! [?] 
3 Glasfenster für Soest, für Schäfer. Alte Technik viel Interesse; später 
in Worms fortgesetzt 
 [...] 





Januar Illustrationen aus Sophokles f. Vater. Oedipus auf Kolonos, Philok- 
tet, Trachininum [?]. ca. 10 Blatt. 
Stendal 15 Februar – 31 März Winterübung in Stendal. Weinkeller ausgemalt. [...] 
Concertmalen. ... 
 1 April–Ende October. Fresken: „Orpheus“ „Gotik“ „Madonna“ 
 15. Mai Madonna, Tempera-Ornamente auf d. Goldgrund. ... 
Lebensdaten 
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 Juni „Modern“ „Rococo“ Fresko gemalt. 
 Juli. Marées in Berlin (Pfahlbauer, Rococo.) 
Concurrenz z. Reichstagsbau, Wallot I Thierch II Preis [...] 
Viele Versuche, Fresco zu poliren, wie Antike. Kaltes Glätten mit Kelle. Erst später 
gelöst. 
v. Werner beginnt das Sedanpanorama mit Koch, Röchling u.a. 
 August September „Renaissance“; die Ornamentfelder componirt. 
 16 October Abnahme d. Saals durch Minister & Kunstcommision [...] 
Porträt des Archäologen Richard Klette, Kniestück. Klein, Tempera. 
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1882 Berlin 
Schiffsbauerdam
m Ecke Karlstr. 
October Neues Atelier Schiffsbauerdamm (Glasdach & Hof z. malen) 
Würzburg Cassel 20 Oct. November. Würzburg, Bruchsal; gesehen, gezeichnet, erholt. 
In Cassel bei Winnenbergs. Gemalt auf Wilhelmshöhe. 
Architektur, Gobelins etc. ... Ruhe auf der Flucht, Reflex. 
[...] 
Malen von Zwickeln im Zentralhotel (Weibl. Figuren) 
 December [...] 
Weihnachtstransparente für Kroll, mit Klette gemalt. 




Januar Mit Klinger in Dresden. Überschwemmung (Reflexe) 
Neue Entwürfe, darunter zu der „Ruhe auf d. Flucht“. 
[...] 
 [...] 
 April Mai Viele kleine Arbeiten, um überall Fuss zu fassen. 
Entwürfe für Decke „Ars victrix“ eingereicht; angenommen. 
Pergament für Schulrat Looff. Nationalgalerie 600M. 
Concurrenz um ein Pergament für Exc. v. Hülsen, Künstlerverein. 500 M. 
4 Blätter für Allegorien & Embleme, Wien, Stift und Aquarelle. 
Für grosse Ausstellung: Mädchenkopf. (An Goupil verkauft). 
Kindersymphonie (Fr. v. Stralendorff) 
 Auftrag für Rathaussaal Worms von Nikolaus Reinhardt 
zunächst ad acta gelegt (durch Gussow) 
Hain. i. 
Riesengebirge 
Juni Juli 15 August–30 Nov. Hain/ Riesengebirge. Landschaftern. Müller- 
Breslau. Klette. Studien z. Ruhe auf der Flucht. 
Judas Reflex. Rauchteller. Viel Lernen. Skizze f. Worms. 
Böcklin war in Berlin zu Flugversuchen (vergl. Carlo Böcklin „Neben meiner 
Kunst“.) 











Berufung als Geselschap's Nachfolger a. d. Bauakademie abgelehnt. 
Porträt Schwester Emma Leipzig, in Schles. Costüm. Bes. Rector Schmidt Leipzig. 
[...] 
Volkmann gibt ihm [Klinger] dazu [Villa Albers] 




 20 Februar Max Knauth. 2 Landschaften Riesengebirge mit Mädchen: „Abendlied“ 
und „Herbstlied“ (Rector Schmidt, Leipzig) 
Glasfenster für Worms (Bischof) 
und 12 Kaiserköpfe. Kgl. Glasmalerei Berlin, Bernhard. 
Cartons für 2 Portalbilder Worms, Justitia – Rabur [?] 
Architectur der Wand Wand – flächenhaften um das räumliche Bild. 
 Februar Grosse Oelstudien für Worms, Costüm, ganze Figuren, im Hof des 
Ateliers im Schnee. 
[...] 
Concurrenz für Pergament f. Exc. Hülsen 1 Preis & ausgeführt 
 16 Febr. Künstlerfest bei Kroll. Lebende Bilder mit Lola Beth. Egyptische Friese von 
Klinger & mir. Nachts gemalt. 
Porträt de Marie Götze. Porträt Architekt Jacob (ganze Figur) 
 März Kleiner Carton für Worms; grosser ganz flüchtig, nur zum Pausen. [...] 
Worms April Uebersiedlung nach Worms. Hauptbild untertuscht, nach Cennini; 
unbrauchbar, 
Holzdecke, Tragsteine modellirt, Künstl. Marmor (Cement auf Glascheibe). 
Maurer Klaust. Fritz Muth. [...] 
 Mai Die beiden Portalbilder Fresco. Reinhart, Heyl, Schön's Häuser, Schaper. 
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1884 Worms. 
Berlin 
Juni [...] Skizze zur Hoffacade „Nibelungensage“. Gemeinsam mit 
E. Behrens Hagenbrunnen geplant. Nicht ausgeführt. 
Stendal 15 August – 30 September [...] 
München München mit Behrens. Bei Gedou & Lenbach. 
 4 October Heinrich IV Fresco begonnen. Worms. 
Winter 1885: Kaiserporträt Wilh. I als Ergänzung der 
alten Kaiserbilder. Oel. Gestiftet v. Bürgermetr. 
Küchler. Brustbild. 
 [...] [Nov. Reise Karlsruhe Schwinds Fresken, Basel, Frankfurt, Köln] 
Worms December ultimi tocchi. 10 Dec. Abgeschlossen in Worms. 
[...] 
Cichorius hatte d. „Abendgang“ bestellt – schickte ihm eine 




Viel technische Versuche mit Gouache & Temperauntermalung, als 
bestes Verfahren für Tafelbilder. 
 Januar „Abendgang“ für I. Cichorius, Leipzig 
 Februar „Erster Frühling“ Fritz Gurlitt, Berlin. Ausgestellt im Mai. 




Porträt Fritz Brockhaus. 
Skizze 4 Brüder B. A. Brockhaus kauft Pausingers „Drachen“, Leipzig. 
Atelierbaupläne mit Stauffer, den Sommer über 
. März Vielfache Endskizzen zu „Ars victrix“. Kleiner Carton; Studien 
Bismarckvorbereitungen. 
 15 März Brockenfahrt mit Schlözer 
 d. 24. Neue Skizzen, Oel, Herbstaventiure & Ruhe auf d. Flucht 
der Nationalgalerie eingereicht [...] 
 April [...] 2 Glasfenster, grosse farbige Cartons: 
„verlorene Sohn“ und „Anbetung der Könige“. Für Kgl. Glasmalerei (Bernhard) 
Seite 11  
1885 Porträt von Lichtwark. Unvollendet. Kniestück sitzend. 
 [Mai Besuch Danzig, Mai – Juni Paris] 
 Juni Polychrome Plastik, Nationalgalerie, Broschüre v. Treu. 
A. Volkmann: Eva & Fragmente von mir getönt. [...] 
 d. 15 Deckenbild Ars victrix am Kantianplatz [?] begonnen. 
Leinwand. Wurmtempera. Gussow anregende Correctur. 
Grosse Oelstudien im Grasgarten. Dunkle Luft wie im Hain. 
 16 Juli mein Fresocursus an der Akademie ca. 12 Schüler. 
Lange Galerie, Einzelbilder, zuletzt Architektur in Tempera darum. 
 August Deckenbild weitergeführt. 
 7 October Klette's Tod. (Stauffers Besuch) Reise nach Falkenstein i. Taunus, 
zur Beerdigung (Reflex) 
 20 November Plakat für die Grosse Ausstellung 1886 [...] 
 December Porträt v, Frau Danziger, für Felix Koenigs. Ei-Tempera, Oel & Bernstein. 
 [...] 
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1886 Berlin 
Schiffb.damm 
Tischkarte für Koenigs, für Rudertombula. Skizzen für Catalog & Illustr. Zeitung. 
 Januar gesehen: „Tractat Lionardo“ „Riposo“ v. Borghini [...] 
Bunte Mappe. 2 Aquarelle für Strube, Leipzig. 
„Walküre“ & „Frühlingserwachen“ / Wagner) 800 Mk. 
(Atelierbaupläne mit Stauffer) 
 Februar März Judas Ischariot. Studien im Hof. Gentz's blauer Burnus. 
Abendstimmung auch bei lichtem Tage. 3 Wochen. 
Tempera – dann Oel Bernstein – 1. April 
Retouche der Decke (das Gelb getödtet) Architektenhaus 
 April Beginn der Skizzen für Danzig, Gouache. 
 d. 8. Einlieferung v. Judas & Ars victrix z. Grossen Ausstellung 
 [...] 




 Juni die 6 Concurrenzskizzen für Danzig in Wachsfarben. Angestrengt! d. 30ten 
vollendet. 
 [...] [Verlobung Kiel] 
Eifel August Einsame Wanderung durch die Eifel. [...] mit Heinr. Lessing. 
20–7 Sept. Harz [...] mit Rathjen[?], Landschaftern. 
 September October „Ars victrix“ im Archit.Haus eingesetzt. Retouchen, Abschluss. 
[...] 
 [1 November Hochzeit in Kiel, Hochzeitsreise bis nach Italien Sta. Margherita, 
Müller-Breslau kommt nach, Judas in Leipzig ausgestellt] 
1887 S. 
Margherita 
Januar 1 „Weihe des Meeres“, Böllerkette gemalt. Vater's Euripides 
illustrirt. „Fischerhaus in Klippen“. Oelbild. G de Liagre, Leipzig. 
Müller malt Cervana für ihn. Mit Müller Genua, Paläste, Telegrafo. 
 Februar Viel schöne Arbeit, gegenseitiges Anregen. 85 Oelstudien. 






 April 22, in Berlin, Händelstr. 12 III. [...] 
Male gleich, um Fuss zu fassen „Frühschnee“ Spinnerin. 
Studien auf dem Dach. Atelier einrichten. 
Jordan empfängt mich mit dem Auftrag Rathaus Hildesheim. 
 [...] 
Mai Die Skizzen: 6 Bilder, viel Architektur & Gruppen, Märchen 
wand, Glasfenster etc. in Gouache vollendet. 
Einstimmig angenommen, nichts geändert, 
im Bes. Museum Hildesheim Preis zuletzt 180,000 M. 
 Juni 8 bis October Bernwardcarton, 30 Figuren. Grosse Oelstudien. 
 [...] 
 October 23 Bernwardcarton beendet. [...] 
 November Ruhe auf Flucht, gross begonnen. Studien a. d. Thier- 
gartenseen. Schweres Malen in dem hellen harten Raum! 
¾ Lebensgrösse. 
 [...] 






Januar Tischkarte Ruderclub. 2 grosse Aquarelle für Leipzig Buchhändlerhaus 
(König Albert) nicht ausgeführt: 
für Wandbilder Musenhof Lipsia. Welthandel Lipsia. 
[...] 
 Februar Ruhe auf der Flucht. Dessauer vorbereitet. 
Beide 2 x 3 Meter gross. 
 [...] 






[...] Otto Lessing macht meine Büste. [...] 
 [...] 
 Juni 15 Ruhe auf der Flucht vollendet. Später Museum Breslau, 6000 M. 
 [...] 
 20 Juni – 2 August Dessauer & Annaliese im Garten hinter d. National 
galerie gemalt; einsam, reizend, Ruhe ein Zug ganz im Freien. 
... 
Beide auf die Ausstellung. Dessauer 6000 M. – Bes.Rösicke Berlin. [...] 
¾ Lebensgrösse. 
 [...] 
 2 August Dessauer vollendet. [...] Carton Ludwig der Fromme begonnen. 
 [Spanische Reise, Müchnen: bei Lenbach im Haus und Atelier, Aquarell Puerta del 
Guistrigia?] 
 [...] 
 5. 91 in Kiel bei Sophie & Heinz. Reflexe schwarz und farbig. 
 November 5 in Berlin 2 Reflexe, Aquarell f. Koenigs und Prof. Werth, Kiel. – Puerta 
de la Giustizia [?] Oelbild für 
Gust. de Liagre, Leipzig. 
2 Schränke mit gemalten Intarsien für Sophie. 
„Herbstbild mit Bachantin“ für Gussow, auf Holz. 
Grosses Aquarell „Maure“ für Vater 
(1 ähnliches für Baurath Kayser, Berlin) 
 December Carton Ludwig d. Fromme. 




Januar Carton zu Ludwig d. Frommen. Hildesheim, beendet. 
 Februar [...] 
2 grosse Repräsentationsporträts, Wilhelm I & Friedrich III 
– ganze Figur, für das Rathaus Burtscheid, durch O. Seyler, 8000 Mk. 
 März Ausschreiben d. Concurrenz 3 Deckenbilder im Treppen- 
haus des Kgl. Albertinum, Dresden. 
„Titanensturz“, links Aphrodite, rechts Prometheus. Skizze in Wachsfarben a. 
Leinwand. (mein Besitz) 
 April „Kaiser Wilhelm II an Bord d. Hohenzollern.“ 
bestellt für die Marineausstellg, durch Rösicke. Schiffstudien 
in Kiel. Angespannte Arbeit (Pape), jetzt Marineakademie in Kiel 5000 M. 




15 Mai Bernward & Heinrich II begonnen, Fresko. 
[...] Studien Abends. 
 Juni Besuch v. Director Dr. J. Janitsch, Breslau. Auftrag zu 
Fresco-Skizzen für das Schlesische Museum. 
Lebensdaten 
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 Juli Bernward Fresco gemalt. 
 August 22 Bernward beendet 
München [...] 
 September Viel Versuche & Cartons für die Umrahmung der Fresken, 
und mit Marmorkitt 
 October Umzug nach Königin Augustastr. 41. Ideal Atelier 
im Garten. Wohnung Keithstr. 3. 
 d. 15 Nov In Hildesheim Nachricht: Albertinum I Preis &Ausführung. 
Paris [...] 
Berlin November Rückkehr Berlin. Carton Bleckenstedt. 
 December Skizzen für Breslau. Gouache. 
Auf d. Rückreise v. Paris in Düsseldorf bei v. Gebhardt 
sehr lehrreich. Technik. Copien. Künstlerkreis mit Gehrts. 
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1890 Berlin. Kgin 
Aug. Str. 41 
(Hildesheim) 
Januar Porträt Kaiser Wilhelm II Kniestück. Garde du Corps. 
Sitzungen im Schloss, mit Koner. 5000 Mk. 
 2 Februar Mit meinen Skizzen in Breslau. Landessitzung bei 
H. v. Korn; auf s. Gut. fêtirt. Behrens dort. Einstimmig 
angenommen; 5 Jahre Zeit. 50, 000 M. 
Farbenskizzen zu Ludwig d. Frommen. Carton dazu nochmals gezeichnet. 
Carton Bleckenstedt. Fotos & Studien in d. Sonne im 
Garten Carton 3 Frauen Justitia etc. 
 März Ruhe a.d. Flucht d. Engel übermalt in München. Glaspalast 
ausgestellt. 1892 v. Mus. Breslau gekauft. 
 April An d. Cartons. 





2 Juni Cortina (Fresken) [...] 
In Hildesheim „Schlacht v. Bleckenstedt“ Fresco. 
.... & ... Architectur. Viel Porträts aus der Stadt. Volks- 
fest, Porträt v. Mutter Graen. 
[...] 
 Juli – September „3 Thürfiguren“; „die 3 Gewerke“. 
„Die 3 Frauen“, Tempera (Asphales) 
Besuche bei Wislicenus, Gastein, v. Gebhardt, Lossum [oder Loccum?], Kasein 
Einige Tage mit Gehrts, der in Düsseldorf Fresco malt. (Barabino, Mascari) 
 October [...] 
Neue Skizzen für Albertinum. 
Berlin [...] 
 Mühlenbruch's Versuche zu Putz & Marmorkitt 
Kaseinbilder im Berliner Rathaus 








2 grosse Kaiserporträts Wilhelm II im Auftrag des Kaisers. Ganze Figur als Garde du 
Corps vor Gobelin, für Graf Hochberg, als Gardeulan für den Generalstab. Beide 
später viel copirt Kaiser war wiederholt im Atelier mit viel Liebe & Lust. 
 8 Februar den Kaiser im Atelier mit v. Leuden. 2 Stunden. 
Alle Hildesheimer Arbeiten durchgesehen. 
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1891 Berlin Kg. 
Augustastr. 41 
[...] 
 5. März Beim Kaiser i. Schloss mit den Skizzen Hildesheim, contra 
Senator Roemer, Entscheid für mich. [...] 
Der Garde du Corpse in Leipzig ausgestellt. 
Der Gardeulan Grosse Berliner Ausstellung 
 April Cartons. 
 Mai [...] 
Arminius, Fresco. 
Jürss [?] am Glasfenster. Zeichne d. Carton neu um. 
 Juni Klinger's „Malerei & Zeichnung“ erscheint in Druck. [...] 
Danzig Juli 2 Auftrag f. Rathaus Danzig. Durch Wilh. Jüncke Reise 
dahin. In Zeppot. Übernahme „Polensturm“& „Venezianische 
Gesandtschaft“. 2 an Ernst Röber, 2 an Röchling. Casein auf 
Leinwand. Fahrt nach Weichselmünde. 20,000 M. 




September October letzte Thürfiguren. Märchenwand (Tempera). 
Alles zusammenstimmen, vollenden. 
[...] 
Hildesheim, Abschluss bei den Fresken 
Böcklin in Berlin. Mit Klinger bei ihm. 
Berlin d. 18 November Berlin. 
Berufung nach Dresden an Grosse's Meisteratelier. 
Gleichzeitig an Schrader's Malklasse, Berlin. (Thumann) 
Langes Schwanken. [...] 
 9 December [...] 
Cartons zu Reformation und Wilhelm I 
mit viel Porträts & Studien. 
Änderung an Christl. Welt, Breslau, Mittelbild, neue Skizze. 
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1892 Berlin Kg. 




Januar Februar 2 Aquarellskizzen für Danzig. (Gesandtschaft I. Fassung später 
geändert) Bes. Museum Danzig 
„Reformation“, Carton 
Ausstellung der 4 ersten Cartons & Studien im Museum Leipzig. 
2 Säle. Auch „Ruhe a. d. Flucht“. 
[...] 
Berlin März Danziger Skizzen eingereicht. Alles angenommen. 
Kaiser Wilhelm I Carton. 




Im Abreisen: Porträt Sophie & Heinz (mein Besitz) 
[...] 
Hildesheim 9 April bis October Hildesheim, Sophie mit Heinz in Kiel. Porträt: Heinz im Mohn, 
Heinz mit Grossvater 
 Mai Die Leipziger Cartonausstellung in Breslau. Ruhe auf d. Flucht 





Juli 15 Wilhelm I, Fresco begonnen. 
[...] 
Alles beendigt, Schriftbänder, Goldfigürchen. 
Abschiedsfest 
s. S. 20 1893 
September zum Schluss 6 grosse Gouachen der 
Fresken (ins Cultusministerium Berlin) 6000 M. 
Berlin October 8 in Berlin Preisregelung mit Jordan 180,000 Mk. Honorar. Neues 
Atelierangebot kommt 
zu spät. Abschiedsfest mit Gussow (Tischkarte) 
[...] 
Sophie bleibt in Dresden. [...] Urlaub ½ Jahr nach Rom. 
München [...] 
bei Gussow, bei Stuck 
[...] 
Rom Villa Strohl 
– Forn. Cartons 
für (Breslau 
Museum) 
20 November [...] 
3 Cartons f. Breslau „Antike Welt“ Bes. (Brüssel Museé d. Arts déc.) 
Acte im Freien; [...] 
Wand der Aphrodite. [...] 









Januar Halsentzündung. Studien in Villa Borghese „Venus in Pinien“ später Bes. 
Rechtsanwalt Perge Dresden. + „Venus in Pinien“ durch Rechtsanwalt Perge an 
Rentier Müller, Dresden. 




 März 15. Alles vollendet. Ausstellung im Atelier. 
[...] 





April 15 Einzug in Dresden; Neue Akademie, 2 Ateliers übereinander 
Glashaus. Zu eng! [...] 
 Mai 8 In Berlin. Sondersaal d. Grossen Ausstellung, alle 




 d. 16ten in Breslau. [...] 
Breslau Museum Juni Aphrodite, Fresco. 
Pastellskizzen. Liess Frietzsch & Hermann kommen. 
[...] 
 Juli Apollon. Fresco. Immer an d. Christl. Welt nebenbei componirend 
 [...] 
Seite 20  
1893 Breslau 
Sylt 
[...] in Hildesheim [...] Stiftung des Kartons 
München [...] 
 September Pegasus Fresco. 
 October 6 Abnahme, 
Herrnskretschen October 19 Studien in Herrnskretschen zu St. Georg. [...] 
Dresden 
Akademie 
Dresden. Grosse Antrittsausstellung Kunstverein. [...] 
 6 Juli 94 Judas für die Galerie gekauft. 5000 M. 
 [...] 
 December. Cartons „Christliche Welt“. Besitz: Museum Hildesheim. 
[...] 





Januar St. Georg. Carton. Studien. 
 [...] 
 März Fons vitae. Carton. Studien. 
Die Akademieateliers für mich unbrauchbar. 
 April 22 [...] Auftrag für ein Fries „Deutsche 
Sagen“, im Thronsaal Pal Caffarelli, Rom. 
100,000 fs. 
Breslau [...] 
St. Georg, Fresco. 
Rom Juni 2–9 zu Bülow nach Rom. [...] 
Erste Skizzen. [...] 
Potsdam d. 9 Potsdam beim Kaiser. Unterwegs erste Skizze - 
schlage grosse Bilder statt Friese vor. [...] 
Breslau St. Georg beendet. 
„Fons vitae“, Fresco. 
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1894 Breslau 
Kiel 
Juni 15 Auftragsbeschluss f. Rathaus Danzig. 30,000 M. 




 Juli August „Fons vitae“ und „Dante“, Fresco. 
Tatra, Krakau September 1–28. [...] 
Erste Entwürfe für 
Rom klar. Mythos des Jahres, Liebe des Sonnengottes 
(Freir) zur Erde (Gerda). 3 Wände Bild: 1 Allegorie. Die 
ganze Architektur gemalt. 
[...] 
München [...] 
Breslau d. 29ten Einweihung in Breslau, [...] 





Die 4 grossen Aquarellskizzen f. Caffarelli. 
[...] 





Januar Pergamentadresse für Exc. v. Nostitz-Walwitz. 
[...] 
 Februar [...] Die 6 Breslauer Cartons in Dresden ausgestellt. 
 [...] 
 April Umzug ins neue Atelier Pillnitzerstr. 26, im Garten 20 Jahre 
war es mir unendlich wertvoll! Gartenstudien, auch Act im Freien. 
„Polensturm auf Weichselmünde“, Rathaus Danzig. 
Casein auf Leinwand. Ohne Carton. 
Viel Studien, frisches Arbeiten. Technik verhandelt 
mit d. alten Gerhard in Düsseldorf. 





Mai. Juni. Polensturm vollendet. Auf der Dresdner Ausstellung. ... 
 
 Juni 26 8 Tage Helgoland. Schiffertypen für Venezien. Bild gemalt. Gute Reflexe. 
[...] 
 15 Juli – 20 September Gesandtschaft in Venedig. (Rathaus Danzig) Skizzen im 
Museum Danzig. Neue Composition mit Gondoliere. 
Ohne Cartons gemalt. [...] König Albert ins Atelier. [...] 
Tirol August [...] 
Mit Sophie nach Tirol. [...] 
Fels & Wolken für Rom (Sommer) gemalt. 
Spiegelungen. [...] 
 [...] 
 October. Klausen, Lampeal Landschaften. [...] 
Venedig November 1–15 Venedig. Marmor & Bronze für Rom, Momentskizzen 
in den kleinen Kasten. Wasser, Gondeln, Museo Civico Costüme. 
Tiepolo: Studien. Viel gelernt & erholt! 
Lebensdaten 
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Dresden In Dresden Beide Danziger Bilder mit Impetus vollendet. 
 December 2–5 Eingesetzt in Danzig. [...] 
 In Dresden Die grossen Leinwände für Rom aufgespannt. 
[...] 
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1896 Dresden 
(Caffarelli) 
Januar „Frühling“ (Caffarelli) ohne Carton auf die Leinwand. 
Den Kaiser am 1. April erwartet. 
 Februar das Portal mit Riesen & Saga vollendet. 
d. 22ten Sturz von der Leiter. Rechte Hand gebrochen [...] 




[...] Grosse Akte f. Schwanjungfrauen im Garten (Wiesenquelle, Oelbild) 
Loschwitz Juli die 2 gemalten Broncegruppen „Freit & Gerda“, „Baldur Hödur“ vollendet. 
 August „Frühling“ beendet „Sommer“ begonnen, im Ausstellungs- 
saal, Terrasse. Carton. 




Januar Am „Sommer“, Carton. Später am Bilde. 




Erste grosse Ausstellung Dresden, mit Kuehl organisirt. 
„Ruhe auf d. Flucht“ ausgestellt. [...] 
 Mai Grosse Ausstellung Leipzig. 6 Breslauer Cartons ausgestellt. 
[...] 
 Juni Musée des Arte décoratifs, Brüssel, kauft 3 Cartons „Antike Welt“ Breslau. 
 Juli August am „Sommer“. Terrasse. Wereschagin's Besuch. 
Studien. Rainwiese [...] 
Bornholm September 5 Berlin bei Koenigs. Bornholm. Schlaflos. 
Viele Studien für Rom. [...] 







 An „Germania“, Rom. Rosa Meissner, Modell. [...] 
1898 Dresden 
(Caffarelli) 
Januar Februar „Germania“. Carton z. „Winter“ in Stücken. 
Studien. 
 März Porträt König Albert ganze Figur, Rathaus Dresden 8000 M. 
[...] 
 April 23 Kaiser Wilh. & Kaiser v. Oesterreich zum Jubiläum Kg. Alberts. Der Kaiser 
im Atelier, sah „Germania & Winter“ 
Lebensdaten 
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die Anderen schon aufgerollt. 
Berlin 
Berufung a. d. 
Akademie 
[...] 
 5 Mai [...] 
Albertinum mir 
nach meinen Plänen zugesichert. M 100,000 für Dresden entschieden. 
Hildesheim Mai 6 [...] 
Porträt von Oberbürgermeister Struckmann f. Rathaus bestellt. 4000 M. 
 Juni 30 „Winter“ vollendet. 
Ausstellung im Atelier, samt allen Studien. König & Königin 




 August Ausstellung d. Rombilder im Ausstellungspalast Berlin. Uebermalen. 
Schirm, Petersen. Candelaber fertig. [...] 
 d. 5ten Eröffnung durch d. Kaiserpaar. [...] 
Holland [...] 
Dresden [...] Erste Skizzen f. „Treppenhaus, Albertinum“ 
Berlin October 21 Berlin. Verpacken der Rombilder. Skizzen bei Schulte ausgestellt, neben 
Klinger, Albertfriese [?] 
Segantini [?] bei Koenigs. 
 ''          Porträt frl.   '' 
München November 3–6 [...] Stuck's Haus [...] 






Rom d. 17ten in Rom [...] 
Ankunft von Tischler Claus, Maler Sterz aus Dresden. 
[...] 
 d. 25ten–31ten. Messel in Rom. Studien in Kirchen. Palästen [...] 
Zu Vaters 
Gedächtniss! 
December 1 Prellstiftung 5000 M. Für die Dresdner Academie, zu Ankauf v. 





d. 6ten „Hödur“ an der Wand . d. 8ten „Sommer“ (bis Nachts 11 Uhr) 




Januar Seitz. Maccari v. Zmehl (Campagna). Schauss. Traillon. 
Mamorschranken mit Walkürenrelief v. Schauss nach me. Zeichng. 
Behren's Fries & Wappen. Arbeit bis Nachts 2. 




 [...] [März Sizilien mit Sophie] 
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1899 Rom [...] 
 d 16 ten [Mai] Dresden 
 [...] 
 Juni, Juli & August Grosse Entwürfe für die Wände d. Albertinums 
 und „Titanensturz“, Decke (Bes. Commerzin[?]rat Schmeil Dresden) 
Labö September 13 Labö, Wolkenstudien für „Titanen“. 
 November December Modelliren, Copiren v. Todtenmasken & Naturabgüssen. 
Hülfsmodell zu Aphrodite & Prometheus (2mal) - 
nach Zeichnungen ( Maréesprinzip). Röder's Atelier. 





 Januar- April Sämtliche Skizzen f. Albertinum angenommen. 
 [...] 
 „Aphrodite“ in Thon, gross. Maasstäbe Polyclet, Harless, 
Roeder punktirt. 
Studienkopf (Jopp) Bronze. Bes. Albert Brockhaus Leipzig. 
und ich selbst. 
Roeder modellirt Hildesia f. Hildesheim 
nach meiner Zeichnung. 
 April „Prometheus“ in Thon gross. Schönste Arbeit!! 




d. 12ten in Sibyllenort bei König & Königin [...] 
Reflex. i. Farbendruck 
[...] 
Königin malt. „Paradiesstimmung“ Bes. d. Königin 
[...] 
Hildesheim August „Aphrodite“ geformt. Prometheus geformt. Zu Pietzsch. Seranezza Marmor. 
Fisch griech. Marmor. Gäa Serpentin. 
Contrast echter Materiale, nicht polychrom! 
In Hildesheim, Porträt Struckmann, Kniestück im Rathaus Hildesheim gemalt. [...] 





September 1–30 Paris, Weltausstellung [...] 
Selbst die 4 grossen überzeichneten Fotos Rom ausgestellt (mein Besitz) 
[...] 
Bretagne [...] 
Speyer d. 30ten Speyer, Dom. Reformationskirche 3 Felder im Thurm, 
kleine Skizzen, da frühere von Anderen nicht gefielen. Stifter 
Henry Villard. 
Dresden October Dresden Grosse Skizze f. Speyer. (mein Besitz) Aquarell. 
Lebensdaten 
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Jetzt München, Museum. 3Teilig für Fresco od. Mosaik (300,000) 
[...] [unterbleibt wegen Tod Villards] 
Dresden 
Albertinum 
Albertinum neuer Plafond & Voute Seitenbauten, 
Loggia 2 grosse Bronzereliefs bewilligt & Marmor- 
kosten. 
 December Vorarbeiten für Titanensturz. [...] 
[Prozess gegen Verleger Kühtmann wegen Verlagsrecht, Prell gewinnt] 
1901 Dresden 
(Albertinum) 
Januar Februar [...] Carton „Titanenkampf“ Studien. Pferde Thiergartenschule 
Wagen 
 [...] 
 1 April Hauskauf Loschwitz. [...] 
Porträt König Albert. Kniestück für Leipzig (Fritzsche) 
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1901 Dresden 
(Albertinum) 
Aufsätze Mon. & dec. Raumkunst geschrieben. Frescotechnik der Cornelianer. 
 [...] 
 Mai 1 Grosse Ausstellung Dresden. Von mir ausgestellt: Königsporträt, Studienkopf 
Aphrodite, Bes. Albert Brockhaus Leipzig. 
Aphrod. Prometh., Klein. Bronze. 
Mehrfach verkauft: Lippert, Hamburg. Palmié, Nationalgalerie. 
[...] 
Labö Juni 1–15 Labö Luftstudien für Titanen. Otzen's Jacht. Inzwischen Übertragung der 
„Titanen“ auf Leinwand. Harnisch & Schlösser helfen. [...] 




Karersee Fassthal, Trient [...] 
Portovenere Felsen & Meerstudien für Fresken. 
[...] 
Inzwischen Kreis an der Architectur. Gross Cartouchen. Gerüst 
Dresden November December 2 Cartons „Aphroditenwand“. Studien 
z. Europa viel Versuche. 
1902 Dresden 
(Albertinum) 
Januar Februar Vollenden der „Aphrodite“cartons. 
Vollenden der Marmorstatuen. Tönen mit Ruedorffer. 
 März April 2 grosse Porträts Prinz Georg & Kronprinz Fr. August, ganze Figur, für 
Rathaus Dresden. (8000 & 6000 M) (dazu mehrere Pastelle gekauft) frisch nach 
Leben! 
Kronprinzess Luise bestellt – kurz vor Catastrophe! 
25 Prinz Georg vollendet. 
 Mai 2 „Titanenkampf“ & die 2 Marmi in München, Glaspalast 
ausgestellt. 
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1902 Dresden 
(Albertinum) 
Juni- August 2 Fresken „Europa“ & „Grazien“ gemalt. 
d. 15ten Kronprinz Fr. August vollendet (Ganze Figur) Rathaus. 
 Bis October mit Armbruster an den beiden Giebelgruppen und der 








October November farbige Cartons zu den Mosaiken der Loggia, Wände 
 und 4 Lünetten. Ausführung durch italienische 




December Einsetzen des Deckenbildes mit Tischler Claus. 
Retouchen. Skizzen für lebende Bilder im Hoftheater. me. Besitz. 
Skizzen für 2 Bronzereliefs Albertinum bestellt. 
2 Cartons „Tartaros“ & „Parzen“ begonnen. 
1903 Dresden 
Albertinum 
Januar Februar Cartons vollendet. Studien & kleine Cartons zu „Ikaros“ und 
„Perseus“, Reliefs. 
[...] 






April Mai [...] 
Städteausstellung Dresden „Struckmann“Porträt aus- 
gestellt. 
 Mai 2 Fresken, Tartaros u. Parzen. 
Mit voller Conzentration. Tartaros Casein auf Rabitz. 
Seitz über Sixtinadecke. 
 Juni Juli 2 kleine Hülfsmodelle „Ikaros“ & „Perseus“ 
Bronze. (mein Besitz) 
 Nach Januar 1904. Zusammenstimmen Albertinum 
mit Ruedorffer, Pindarhymus, Rother Marmor, Postamente. Goldstatuen. Athene. 
Blaues Licht. 




Einsetzen & Schleifen d. Mosaiken, Loggia, Masken. 
Concurrenz Sitzungssaal, Reichstag, Skizze gemacht, 




Dresden September Perseus, gross modellirt 




Januar Februar März Reliefs patinirt & eingesetzt, mit Ruedorffer 
Statuen auf die Postamente. Kämpfe mit 
der Direction & Bauamt – Windfänge, Fenster, Heizung zu- 
gemauert. Beleuchtungskörper, Treppengeländer. 
 April–20 Mai 2 Königsporträts, ganz Figur, König Georg, 
Kronprinz Friedr. August, Museum Bautzen. 
Skizze zu Erik der Rothe (Entdeckung Amerika's) für den 




Sonderausstellung b. Arnold, Landschaften, Reflexe 
Plastik. 3 Säle. Venus in Pinien verkauft. 
Rentier Müller, Dresden. 
 Mai 1 Grosse Kunstausstellung, Dresden. 
d. 2ten Eröffnungsfeier des Albertinums. [...] 
 Leipzig Odyseebilder v. Preller, Dresden Plafond Silvestre 
gerettet, von Donadini genial abgelöst. 
Grosses Pastell König Albert für Holst. 
Helgoland 
Hildesheim 
d. 12–20 Helgoland. Studien zu Erik. Reflexe. In Hildesheim 
Roeders Statuen aufgestellt. 
 Juni Juli „Erik der Rote“ vollendet. [...] 
Tirol Zirmerhof d. 25 Juli Mit Sophie & Heinz Zirmerhof [...] Reflexe. [...] 
... 
Dresden October November [...] Heldenberufung (Schwanjungfrauen) für Villa Schettler, 
Blasewitz gemalt. Viel Frische! Rahmen Rue- 
dorffer. Silberne Aphrodite (grosses Oelbild) 






Januar Februar Dresden kauft Studien, Reflexe und die Skizze zu Architekturhaus. 
1000 Mk. 
[...] 
2 weitere Pastelle bestellt, [...] 
Museum Leipzig erwirbt 12 Studien Hildesheim. 4 gekauft 800 M., 
8 geschenkt, [...] 
Kleinere Tafelbilder: „Eros & die Fische“ „Wiesenquelle“ 
(Arno Hoffmann Neugersdorf) M 5000 
„Wasserfrau“ Buenos-Ayres. 3000 M. 
„Mandolinenspieler“ (Senator F. Sthamer Hamburg) 
„Pensierosa“ (Arnold Galerie) M. 1500. 
Grosse Berliner Ausstellung Hauptsaal 4 Cartons, Decken- 
bildcarton, 2 Statuen, 2 grosse Reliefs Gips Albertinum 
Nebensaal 40 Reflexe. 
Orientreise [ April – August Reflexe, krank] 
Dresden August [...] Königsporträt K. Friedrich August, halbe Figur, Figur für Arnold. Oel 
3000 M. 2 Sitzungen. 
[...] 
Porträt König Georg ganze Figur, Königl. Schloss (Gf. Rex) M 4000 
Karlsbad [...] 
Dresden [...] 
 October Königsporträt beendet [...] 
 November December Bremen, Baumwollbörse, 4 Mosaiklünetten 
„Schönheit“ „Handel“ „Weberei“ „Maschinenbau“ 
für Architekt Poppe. 8000 M. In Potsdam ausgeführt, bei Puhl & Wagner, 
Kaiserliches Institut. 
Bei Arnold verkauft 4 Reflexe, 2 Bronzen. 
Lebensdaten 
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1906 Dresden Januar Februar Farbige Cartons Bremen vollendet. Durch Venezianer bei Puhl 






Jahrhundertausstellung, Berlin. Meunierausstellung 
10 Tage mit Kappstein, Freso-stucco lucido Versuch. 
Karlsbad April 1–20 […] Frescotechnik geschrieben. [...] 
 Mai Juni „Monumental & Decorativ“ ausgearbeitet, s. „Annalen“ 
[...] 
Dresden Juli „Romanzo d'Amore“ Tafelbild. Geschenk des Akad. Rath's zum 2ten Hochzeit 
des Prinzen Johann Geoerg im August 1906 
Haag [...] 
Italien Mantua September 1 Halbjähriger Urlaub nach Italien. [...] Lombardei 
Parma Sestri October Italien. Hotel allein mit Stipendiat Popp. Villa Pinna. Märchen 
(wie St. Margherita 1886) Studien. Reflexe. Sündflutskizzen. 
 [...] 
 December mit Popp in Portofino. Piccolo Hotel. Viel Studien. 
Paroggi. Altmann. 
 [...] 
Rom d. 20ten Rom Atelier bei L. Seitz [...] 
Sündflutskizzen. [...] 
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1907 Rom Januar falsches Gerücht Ich male ein Papstporträt (Meyer-Pick) 
[...] 
Der Caffarellisaal entstellt, Candelaber beseitigt! [...] 
 [...] 
 März Dresden 
[...] 
Landschaft (Sestri) für die Königin. Bes. Prinzess Joh. Georg. 
 April bis August Grosses Tafelbild „Saxonia und die 3 Stände“ Durch Wallot für 
Ständehaus Dresden. Wurmtempera & Mussini. 10,000 Mk. 
 Juni bei Prinz Johann Georg in Rehefeld. Fürst Lobkawitz. 500 Jahrfeier 
in Frauenstein Aquarelle im Besitz d. Prinzen. 
 [...] 
 August Museum Hildesheim: Sondersaal mit Cartons: Breslau, Christl. Welt, 
Heldenberufung Schettler, viel Studien, 1te Skizzen Hildesheim. 
meine Büste. [...] 
(1tes Mal) v. Liphart kauft Prometheus (Abends im Atelier) 
Festsaal im Neuen Rathaus Dresden. Oberbürgermeister Beutler. 
Architekt Roth. Tiedemann Gehülfe. Erste Skizze durchschlagend. 
 [...] 
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1908 Dresden 
(Rathaus) 
Januar [...] Perspectivelösung der Decke. [...] 
Rathausskizze im plastischen Modell einstimmig angenommen 
(Variante bes. Fr. Joh. Georg) (MK. 100,000) Stadtmuseum 
 Februar Concurrenz Rathauskuppel [...] 
Roth veranlasst Skizzen von mir „Glück & Unglück der Stadt“ in 5 Tagen. Mein 
Besitz. nicht eingereicht. Plastisches Modell. 
Italien März [...] 
Viel Notizen. 16 Aquarelle. 
Karlsbad April [...] 
Dresden Mai – September Kleine Hülfscartons Rathaus. Maasse. 
Proportionen, Studien, Detaillirung. M. Seliger. 
 Juni „Parsifal“ Tafelbild für H. Paul Rauers Hamburg bestellt 







 August [...] 
Schleissheim, Lustheim, Skizzen. 
Gossensass [...] 
 September Rathaus. [...] 
Klobenstein October Hole Sophie ab nach 
3 Wochen Klobenstein. Parzifalstimmung a. Schlern. Reflexe 
Dresden: Endskizze z. Parzifal. Auftrag dazu (15,000 Mk) 
 November December 32 grosse Cartons Rathaus Dresden. 
Atlanten, Musen, Reliefs, Brunnen etc. 
Alles mit Ausnahme der Bilder. Angespanntes Schaffen bis Februar 1909. 
[...] 
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1909 Dresden 
(Rathaus) 
Januar Februar März Handwerker im Rathaus, neuer Verputz! 
Rathauscartons, Atlanten etc. beendigt. – 
2 Cartons Justitia & Caritas. 
8 Tage Ausstellung im Atelier. (phot. Aufnahmen) 
Schülker: Curt Gasch (Susanna) 
 April 3 Wochen Karlsbad. Nervenschmerzen, nutzlos! 
Waldstudien zu Parsifal 
[...] 
Skizze „Walküren“ 
 Mai Juni Parsifal gemalt (Mussini) 
Grosse Studien im Garten, weder Epos noch Wagner. 
Rahmen v. Ruedorffer. Nach Hamburg spedirt. Im Krieg nach Amerika verkauft. 
Mit Donadini, Restauration d. Kirche in Hirschberg i. Schl. Barock. 
Rehfeld [...] 
Norwegen [...] Reflexe [...] 
Lebensdaten 
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Dresden September October November 2 Cartons „Prudentia“ & „Industria“ 
Die „4 Bürgertugenden“ gemalt. Leinwand, Casein. 
 December Die 4 Tugenden eingeklebt. Klaus. 
4 Cartons zu Puttengruppen. 
Entgültiger Auftrag für 2 Portalreliefs, Marmor. 
Kleine Cartons dazu, Studien. 
[...] 
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1910 Dresden 
(Rathaus) 
Januar Plastik Kleine Skizzen zu den Portalreliefs Musik & Tanz. 
2 grosse Reliefs „Musik“ & „Tanz“ f. polirten Marmor, 
im Rathaus Dresden. Lünettenfelder. 
Gleichzeitig beide, rechteckig, kleiner & umcomponirt 
für Paul Rauers, Hamburg. Bronze, Goldton. 8000 Mk. 
[...] 
Carton Urania viel geändert. 
 April 5–28 Karlsbad [...] 
 [...] 
 Juni Untermalung vollendet – Alles übergangen, vollenden. 
 Juli [...] Urania (erst farbig, dann Stein) 
 August bis 1 September und 4 Puttengruppen auf die Architektur gemalt. 
Kleiner Hülfscarton zum Germaniagiebel. 
 [...] 
Anbringen der Bronzen bei Rauers in Hamburg. 
 Lombardei [...] 
 d. 15 October Vorläufige Einweihung des Rathaussaales, ohne die 3 Hauptbilder 
(ohne m. Anwesenheit) 
 [...] 
 November 15 Skizzen zu 6 Mosaiken, Bremen, Lloydpalast. 
Durch Architekt Poppe. 10,000 Mk. In m. Besitz 
„Segen und Schrecken des Meeres“ 2 Friese, 
1 Ornamentlünette, 4 Zwickel (Lebensgrösse). 
 Bis December 30 Grosser Carton zum Germaniagiebel 
mit Studien. 
Kleiner Hülfscarton für Saxoniagiebel. 
Aufsätze v. Galland, „Nord & Süd“. H. Vollmar „Moderne Kunst“ 
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1911 Dresden 
(Rathaus) 
Januar Studien & grosse Kohlecartons, Bremen 
[...] 
 Februar 20 Ausstellung der Mitgleider d. Akademie, Berlin. 
6 Bronzen: Aphrodite gross, Studienkopf dazu, 
2 Reliefs Rauers 2 Hilfsmodelle Ikarus, Perseus. 
Stettin März [...] 
Monumentalausstellung Berlin 
6 Rathauscartons. Gipsmodelle Musik. Tanz. 20 Entwürfe Sondersaal. 
3 verkauft, neben Behrens. 




6 Mosaiken Bremen farbig vollendet, Lloydpalais. 
(Oeltempera, Lebensgrösse, meine Besitz) 
[...] 
Grosser Carton „Saxoniagiebel“ (Ursprung d. Elbe) [...] 
Wiesbaden Mai ...Mainzer Dom (Reflex)... 
 Juni Juli August September 2 grosse Giebelbilder, Germania & Saxonia 
gemalt. Casein auf nasse Leinwand. Gerüstrollen! 
[...] 
Cartons verschenkt: Architektenhaus Mönche P. Roland, Berlin 
Architektenhaus Egypten Otto Roese, Schnepfenthal. 
Am besten [?]: Architektenhaus Griechenland farbig 
an Gert Seelig, Hamburg 
[...] 
Porträt Trendelenburg [?], Leipzig , an Garillelehess [?] abgetreten 
[...] 
 October Müller-Brelau + 
Klobenstein 4 Wochen mit Sophie. Labers 2 Wochen. 15 Reflexe. 
 [...] 
 December grosse Farbenskizze z. Mittelfeld, Dresden als Kunststadt. 
[...] 





Januar Kleiner Carton z. Mittelfeld, Rathaus. 
Ausstellung Müller-Breslau 
[...] 
 Februar 20 [...] 
Mosaiksaal Bremen durch I. Kaiser eröffnet. 
[...] 






Juni 1 Dresden Monumentalausstellung. Ausgestellt: 
Sondersaal 2 Giebelbilder, Mosaikcartons Bremen. 
Reliefcartons, Atlanten, Gesamtskizze in Modell, 
neben Klingers Saal. 
Hodler, Corinth, Eggerlinz[?], Matisse etc. läppisch! 
Sehr schwach! 
Rathaus Juni Juli Deckenbild „Dresden als Kunststadt“ im Atelier gemalt. 
80 □ M. Geniales Rollensystem. Schindler, Petersen, Altenkirch. 
[...] 
 d. 20–25 Die Giebelbilder & Deckenbild eingeklebt, tadellos! 
Langes Zusammenarbeiten, bes. an. d. Decke. 
 August 2 Portalreliefs, Marmor, corrigirt & eingesetzt, getönt. 
Puttenzüge, Urania vereinfacht. Vase beseitigt. 





 September Pläne für Pr. Johann Georg, Decke der Hofkirche Dresden 
[...] 




 December i. Dresden (der Schüler wegen) Rudolph Mück [?], Dr. Leiner 
8000 Mk Aphrodite gross, Bronze f. Hildesheim Museum angekauft 
Oelbild Brandung an Dr. Minkwitz, Loschwitz 
Studie & Gesamtskizze des Saal kann ins Stadtmuseum. [...] 




 April Ausstellung Hannover: Bremen Cartons. 
Ausstellung Berlin: Parsifal. Abend mit allen bei Huth. 
Ausstellung Leipzig: Prometheus, gross, Bronze. 
 [...] 
 Juni Ordnen der Notizen (Monumental & decorativ). Künstlerbriefe. 
[...] 
Heidelberg Den 18ten [...] Prometheus klein. 
Dresden Juli Aquarelle für Prinz Joh. Georg „Wüstenreiterin“ 
2 Aquarelle für Akademiejubiläum „Portovenere“ & „Trecllarie[?]“ 
II Auflage Prellwerk bei Baumgärtner. Text Galland. 
Badenweiler August [...] Separata für Kunstwelt geschrieben. Reflexe. [...] 
 September. [...] Dr. Iselin, Basel (Venusbronze gekauft) 
Italien Mailand 1 October Winterurlaub, mit Sophie. Schindler Vertreter im Atelier. 
[...] Reflexe. 
 November Sestri -Levante, ... Ex libris Jensch. 
20 Reflexe. 
 [...] 
 Erwägung der Rücktritt von der Akademie, 
die ständig zurückgeht. Namentlich sind 
weitere Zusammenarbeit mit G. Kuehl unmöglich. 




Konstanz April [Rückreise, Kur] [...] 
 d. 29ten 60. Geburtstag. Briefe, 300 etc. 
in Dresden Ausstellung aller meiner Schüler, von W. Krause geleitet, 
bei Richter [...] 
 Mai Reflexe. Wiesenquelle an Arno Hoffmann, Neugersdorf 









November 1 Dresden. Loschwitzer kleines Atelier. Ordnen. Schreiben. 
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1915 Loschwitz Beginn, die „Annalen meines Lebens“ zu schreiben. Sie sollten kurz sein, wuchsen 
aber immer mehr. Ich flocht Stilistisches & Technisches hinein, was 
eigentlich in 2 Sonderheften hatte behandelt sein sollen. Fehlt mir die 
Kraft, dies noch zu erreichen, muss ein Dritter post mortem, wenn 
nötig, das fachliche herausziehen & zusammenstellen. Ich wünsche 
mir vorerst, Alles geäussert zu haben, was ich weiss & erstrebte. 
Schreib im kleinen oberen Hausatelier. Glück im erinnern! 
 [...] 
 Im Herbst Beginn des neuen Atelierbau's im Garten; erschwert 
durch die Kriegsverhältnisse. 
1916 Annalen geschrieben. [...] 
 August Atelierbau beendigt; Einrichtung mit Kehren, Tapezier Horn, Maler 
Tiesler [ ?]; sehr wohlgelungen. 
Oberbärenburg [...] 
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1917 Loschwitz Winter über geschrieben a. d. Annalen 
 April [...] Sommer über Studien geordnet. 
Allerlei mit Lust gemalt – aber Ernstliches wegen Herzschwäche und 
Augen ausgeschlossen. [...] 
Bärenfels October [...] 
 Das Berliner Architektenhaus vom Kriegsministerium gekauft & zum Abbruch 
bestimmt. Endlose Correspondez mit allen Instanzen, um meine Fresken 
zu retten. Donadini reist nach Berlin mit Vorschlägen zur Ablösung. 
Alle entgegenkommend, aber Alle kneifen. Wohl aussichtslos! 
1918 Loschwitz 
Kreischa 
Winter über geschrieben an den „Annalen“ 
[...] 
 Sommer: angestrengtes Schreiben im grossen Atelier. Viele Besucher. 
Schellermühle 
Bärenfels 
August [...] Landschaft für Sörup. Radierungen & Marées verkauft (Prestel) 
[...] Walküren & Landschaft verkauft (Hamburger) 
 [...] 
 December Schöne musikalische Abende bei Hagen's Hafenvirtuosinnen, Frau , 
Tochter & Nichte. [...] Cisterne, Aquarell geschenkt. 
Engelskopf, an Lauschner [?] 
Pal. Caffarelli von Italien geraubt und 
zum Abbruch bestimmt. Auch dies wohl Vernichtung! In 
Danzig & Worms werden meine Rathausbilder wohl gleich bedroht. 
Die Verhältnisse sind heillos; Polen hat Schlesien besetzt & bedroht Berlin; [...]. 




 März [...] 
Nachricht von Röso, dass die Caffarellibilder abgelöst durch Restauratoren der 
Galerie Corsini, aufgerollt in Villa Bonaparte liegen, mit Thron & Candelabern. 
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1919 Unter Schutz der Schweizer Gesandschaft. 
[...] 
an Hamburger, Neukirch b. Breslau: Rivieralandschaft (Sestri) 
Walküren. 
An Peitz, Hamburg: Studie zu „Beatrice“, Brelsau, 1892. 
„Tempel am Meer“, Sestri- Portovenere, 1901. 
„Gastlichkeit (Sammlung Fr. Koenigs) 
4 Studienköpfe zu Judas Ischariot. - 
Variante von Judas Ischariot. 
Variante von Ruhe auf der Flucht. [Klammer von beiden untersten] gemalt 
Sommer 1920. 
[...] 
Eifriges Schreiben und 
Correcturlesen der Annalen in Maschinenschrift, 2 Copien. [...] 
Kreischa [Kur] 





Ausquartierung meiner Modelle & Cartons von Pillnitzerstr. 26 nach 
dem Sächs. Kunstverein (mangelhafter Contract mit demselben). 
Correspondenz mit Kreishauptmann Dr. Krug von Nidda vor- 
her, die ohne Resultat blieb. (Geschenk Rivierabild an Letzteren) 
(s. Akten) Lange Verhandlungen mit dem Auswärtigen 
Seite 44 Amt in Berlin wegen der abgelösten Caffarellibilder, die nebst 
dem Thron & den 4 Candelabern nach Berlin geschafft worden waren. 
(bei den Akten). Ablehnung derselben durch den Magistrat Leipzig. Die- 
selben verbleiben schliesslich in einem trockenen Keller des Auswärtigen 
Amtes in Berlin. 
 April [...] 
Zu Ostern war mein Manuscript 
der Annalen beendet; eine Copie erhielt Heinz – eine zweite das 
Hauptstaatsarchiv Dresden N; die Handschrift blieb in meinem 
Besitz. 
[...] 
– von Allem Zwangs- 
einquartierung in den ganzen Oberstock unserer Villa; das obere 
Atelier an Maler W. Überbrück (tüchtiger College); 2 Zimmer mit 
2 Kammern an junges Ehepaar Kadner. Angenehme ruhige 
Leute, aber die Neueinrichtung im Parterre mit viel Arbeit und 
Beschränkungen verbunden! 
 [...] 
 Im Sommer mehrere Rivieralandschaften nach alten Studien gemalt. Bilder für 
Ohlmers, Carl Prell u.a. Schwester Emma, K. Kropp. 
 August [...] 
Lebensdaten 
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Literarischer Nachlass. Hermann Prell 
Der sogenannte literarische Nachlass von Hermann Prell befindet sich im Kunstforum Ostdeutsche 
Galerie Regensburg. Es handelt sich um zwei Archivkisten, die von Prell beschriftet sind. Die erste 
Kiste bezeichnet „‘Literarische Nachlass‘ Hermann Prell“ enthält vier Mappen, die jeweils bezeichnet 
sind. Die Mappen sind zitiert als Literarischer Nachlass und spezifiert mit Reisenotizen, Anlagen, 
Sonderexzerpte oder Fragment. Es handelt sich sowohl um handschriftliche als auch 
maschinenschriftliche Dokumente. Die zweite Kiste bezeichnet mit „Hermann Prell. ‚Annalen meines 
Lebens‘ Chronik und Briefwechsel 1854–1914. nebst Anlagen. Lebensdaten. Nachlassverzeichnis 
meiner Arbeiten. Handschrift I.“ beinhaltet zwei Mappen mit allen Kapiteln der „Annalen meines 
Lebens“ außer den Anlagen in handschriftlicher Fassung. Nachlassverzeichnis und Lebensdaten 
konnte nicht gefunden werden. Vermutlich existiert das einzige Exemplar der Lebensdaten in der 
Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden (StM Inv.-Nr. 620/1989). 
 
Literarischer Nachlass Reisenotizen 
Literarischer Nachlass. Handschriftl. Nachlass. Reisenotizen. Zu den „Annalen meines Lebens“. 
Hermann Prell. 
Italien. Reisenotizen 1906-7 etc. 
[auf etwa DIN A 4 großen Bögen sind kleinere Notizzettel aufgeklebt 
Gedanken und Zitate auf den Zetteln, die als Einleitung dienen sollen, manchmal mit verschiedenen 
Titeln versehen] 
„Reisenotizen A. Einleitung & Einleitung z. Kunstgeschichte. Stil, Stilismus, Stilisiren“ 
III „Stil, Stilisirung, Stilismus“ (fol 13) 
Stilisirtes Fresco     20 
Immer 
Volles Malen: … [unleserlich gestrichen] Eyck, 
Tizian, Rembrandt gaben das Äusserste 
was ihr Material hergab -  wer nicht 
Alles geben kann, was er vermag ist 
kein Meister – wer weniges geben 
will -  denkt an sich mehr als an die 
Natur – ist decorateur – wenn nicht 
Manierist. - 
Hodler ist beides. 
 
III „Einleitung z. Kunstgeschichte“ (fol 16) 
„Das Interesse dafür, wie die 
Dinge gemacht werden, ist der 
Anfang und die Grundlage allen 
aesthetischen Verhältnisses zu ihnen“ 
(Stahl[Stehl?], Tageblatt) 
 
NB Mon. mit  Arch. 
Ist die einzige Form, Bild mit Arch. 
ganz einheitlich zu verbinden. Bild im 
Rahmen ist immer „aufgehängt“ - 
könnte weggenommen werden. So aber 
öffnet man die Wand, wo sie sich öffnen 
lässt, erweitert dadurch macht logisch, 
verbindet & rechtfertigt organisch 
von Täuschung ist daher nicht die Rede - 
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kann aber bis zum Propect getrieben 
werden. 
zu Umrahmung Wölflin 
 
Einordnen 
„Plastik, Malerei, Graphik ordnen ihre 
Werke ein in die Arch“ 
Kunstwerke, die sich nur einordnen, sind immer nur 
dec., immer 2ten Ranges; mon verlangt auch seine Arch. 
Reine Kunstwerke steigern den arch. Raum durch 
wechselseitigen Contrast; sie müssen sich steigern; sie 
geben Jede ihr Höchstes für sich & verlangen es dadurch auch 
vom Architekten (Ren Malerei hat die Raumgliederung 
verlangt); der Unterschied ergiebt sich, wenn man 
Ren saal mit einem heutigen & seinen Bauplastik; & 
dec Malerei etc. vergleicht. 
 
Reisenotizen B „Monumental“ und Decorativ“ S. I- XII. 
Definition Mon Dec BII (fol 18) 
Zur Definition von Malerei mon 
 
Das Wandbild ist immer dienend; 
am meisten wenn es nur schmückt. F  Es wird erst 
frei, wenn die Wand so gegliedert der Raum so gebildet wird, daß es sich 
d. Tafelbild gleich, unbeschränkt entfalten kann, 
ohne Widersinn. - in d. Stand gesetzt wird sich 
unter ganz verschiedenen Bedingungen trotzdem als 
eine Malerei wie das Tafelbild zu entfalten.- 
Ist dies aber erreicht, so ist es die höchste Stufe die 
der Malerei beschieden ist, weil Bild & Raum 
höchste Ergänzung findet; - die höchste Wirkung die 
ihr zu erreichen möglich; ich nenne nur dies das 
mon. 
-- 
F Zweck ist immer, den Raum zu 
schmücken. Die primitive Form ist die 
der Verzierung der Wände. Aber erst dann 
höchste Kunst wenn reine Malerei und - 
& wenn dadurch rückwirkend der Raum 
selbst umgestaltet, erneuert, und wie durch 
nicht andres, Archt etc, erreichbar. 
Diese höchste Form, dies Zusammenwirken 
ist mon. 
[F als Einfügungszeichen] 
 
B V „Mon & Dec“ (fol 21) 
(Malerei) 
Alle Kunst muss schmücken - 
ist Gemeinplatz, aber stimmt. Nur 
ist ein Unterschied darin den Raum 
oder die Wand zu schmücken. 
Wandschmuck muss dieser Fläche             41 
angepasst sein – Der Schmuck des 
Raumes muss aber – wie schon die 
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Arch es thut, räumlich sein, 
kann wirkg[Wirkung] steigern, & kann darin 
das höchste Ziel der Malerei, ein 
Weltbild zu sein – erreichen & 
verbinden mit seinem Zweck. 
uebrigens; wieviel reicher, wechsel- 
voller bedeutsam ist eine Arch 
mit ihren Atlanten (etc Rathaus) 
als das blosse Ornamentstreifen- 
werk! 
Tafel bleibt natürlich Ausnahme 
ihr ist alles erlaubt, auch art pour art. 
 
Dec & Mon B VI (fol 22) 
NB 
Mon als pyranidal wie 
bei Seidlitz: Denn dann müsste 
man in Epochen voll Stil – Ren, 
Pompiji – Alles mon. nennen - 
[…] 
 
Mon & Dec. B VII (fol 23) 
Function der Wand 
2 Functionen – Abschliessen 
& Tragen. Die Künste ...[unleserlich gestrichen] 
kann die eine wie die andere 
vorwiegend betonen & zu 
künstlerischem Ausdruck bringen 
steigern. 
 
Zu dem Reisenotizen (im Schrank) C 
Reisenotizen. Antike 
I Antike (fol 29) 
 
Bil Mon & Bühne 
der Vergleich ist nicht falsch – Ähnlichkeiten 
by Bie & Wölfflin. Aber den Vergleich nicht zu 
weit führen – jedenfalls nicht  .i.s auf sondern 
basiren[?]; denn bei d. Bühne fällt die Gliedg [Gleiderung] d. 
Wand weg – sie ist vielmehr ausge...gt & das 
Prosconiun ist nur ein Rahmen für die 
wirkliche Welt der Bühne. Endlich ist d. Vergleich für die 
Bühne! Sie gab ein Bild […] 
 
Antike Malerei II (fol 32) 
Rom ff. von I 
Thermemuseum 
Auch diese Säulchen sitzen wie auf 
dünner Schicht auf d. polirten Roth; vielleicht 
Kalkstrich übergelegt, dann erst gemalt. 
Unglaublich ausgeführt; 
Auf einem Säulchen (Zimmer IX) ist der der Name des 
griech Malers eingedrückt Zeichen dass die 
Malerei weich war, fresco. 
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Malerei wohl nirgends unter Glasur, selbst die 
dünnen Linien sitzen auf, sind abgesetzt. 
Die Bildfelder sind weiss – eins hat schwache 
Bildspuren – sind also entweder nicht fertig 
bemalt – oder die Malerei ist abgegangen. 
Auch der weisse Grund ist aufgetragen – nicht 
blos Putz – also wohl Kalkseife. 
Zimmer XI ganz weiss. Ganz flächig. Masken etc 




Weisse Wand geglättet. 
Festons darauf gemalt; sehr dicke Schicht 
flott, ungleich dick, ueber Glasur gemalt. 
[...] 
 
Starke Schicht – weil Mittel- 
ton stark angestrichen & 
hinein modellirt. 
 
Antike Malerei III (fol 33) 
Pompei 
[…] 
Die Stucchi rizend[?] sind aus d. Marmor- 
putz geschnitten. 
Vielleicht Gipszusatz, oder Werg 
Das schwarzwerdende Zinnober bekommt 
prachtvollen Ton 
NB der feingewiegte Werg kann nur zu längerem 
Nasshalten dienen – nicht zum binden, was 
der langfaserige thut. 
 
Fresco hätte nicht geblättert. 
[… Beschreibung der Farben, Muster] 
Zinnober am besten gehalten; ganz glatt, 
Malerei rauher; dünn & dick 
in d. Bildern 
(keine eingedrückte Conturen – aslo aufgemalt?) 
anscheinend Aufzeichnung wie Fresco – ist sitzengeblieben - 
in d. Mitte dicker modellirt, rund, wohl Ei. 
[...] 
Isistempel, der feine Stuck Sandputz mit feinem Kalkputz 
überzogen. wie Malputz. Conturen vorgeritzt, 
also auf den nassen Wandputz gemacht. 
Mit Eisen geschnitten; alles ein Material, nass 
fertig gemacht. 
 
Antike Malerei IV (fol 34) 
Pompeji 
Regina Margherita (664) IV ... 
[…] 
Neu, riesig glatt gelber Fond, die weissen 
Ornamentchen blättern leicht ab. Sämig, 
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auch auf d. weissen Zwischenfeldern; 
Malerei immer rauh. 
 









Byzantinisch romanisch. Orient 
Byzant. Romanisch. Mosaik. & Fresken I (fol 36) 
Verona S. Zeno 
S. Zeno. Romanische Bilder – bald riesengross, 
bald klein, mit Borte vielleicht a. d. 
Wänden d. Seitenschiffe, Triumphbogen, 
ganz dünner Putz auf Quader & Ziegel; kaum 
ca 1 cm stark, doch Fresco, Nässe, primitive Beheizung? 
glänzen etwas, Ei??? 
byzantinisch Ei drunter; Fresco Giottoschule 
1 cm. drüber Fresco 
 
[generelle Anmerkung: viel zu eigenen stilistischen Gedanken über Epochen aber auch Bezüge zu 
Literatur so Autoren z.B. Gurlitt erwähnt, Farbaufteilungen der besuchten Kunstwerke, Verzierungen, 
Komposition und Wirkung, nur Bezüge zur Maltechnik herausgefiltert, hatte wohl Einfluss auf eigene 




Giotto Gotik Assisi ff E 2 
Assisi 159 
rein fresco 
[… Notizen zu Farbveränderung zum Besipiel Blau zu Grün wird] 
 
Reisenotizen EE 
Wandlung des gotischen Raumes in Frührenaissance 
Mailand Wandlung d. Gotischen Raums in Früh Ren. EE I 
[…] 
Siena 
Baptist. S. Giovanni 
[…] 
alle Räume ganz in sich vollendet dec & mon 
Burckhardt Ideen, daß Ren kein Natur imitirt - 
könnte er in jeden Bau rectificiren[?]; so hier Bapt. 
Alles streng weiss, steinartige friese, gemalt, mit 






Orvieto Frühren. Signorelli F 5 
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[…] 
Tempera d. Grottesken abgeplatzt 
im Gold die weissen Flächen. 
Glühn auch hier – z.B. im Bild d. Antichrist 
schwarze Untermalung zu sehen. 
 
Reisenotizen Hochrenaissance G […] 
… . Lionardo 1. G 
Lionardo. Abendmahl. 
[…] 
Technik sicher Oel. […] 
 
[Seite aus Zeitschrift] 
Münchner Kunsttechnische Blätter, München, 9. Dez. 1912, IX. Jg. Nr. 6, S. 21-22. 
Der heutige Zustand des Abendmahlbildes Leonardo da Vincis im Refectorium von S. Maria delle 
Grazie in Mailand. Von Maltechniker Paul Gerhardt – Düsseldorf. 
 
Raffael. Vatikan. Loggien 1517-19 G 7 
[…] 
Pilaster, das Plastische nur Stuck, fest angedrückt, mit 
Eisen modellirt. (Milch?) Stuccatore fragen. 
 
Hochrenaissance Rom S. Peter. (Michelangelo) G 11 
Thorvaldsengrab – das einheitliche Zusammenspiel 
von Arch & Sculp ist verloren – die Figuren 
stehen isolirt, wie auf Kästen durch verschiedenes 
Material getrennt – d. Auf… schlechten 
Postamente, an denen sie noch heute kranken. 
Gegenüber d. Einheit d. Bauwerk! NB 
Aussenfacade rückwärts d. Ideal! M.B.? 
 
Renaissance Allgemeines G 16 
Trient 
[…] 
Castell von Romanino, Loggia etc. 
[…] 
Fresco Grund sehr glatt - 
wohl Kalkschicht, Localton, Lichter 
herausgewaschen, warme Schatten 
hineingetuscht. 
 
Reisenotizen Folgezeit der Hochrenaissance H […] 
Folgezeit Giulio Romano 1492-1546 1. H 
Rom. Pal. Spada. 
Piccola Galleria 
[…] 
die Bilder eingesetzt, überall das Oel, überall 
blätternd. 
 
Reisenotizen Barock in Rom I. 
[…] 
 
Barock (Allgemeines) I.20 
Barock. Wirkung als Ganzes. 
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… [unleserlich gestrichen] Barockkünstler 
auf Oberflächlichkeit aufmerksam 
gemacht, würde verwundert gesagt 
haben: ja sieht du denn nicht, 
wie das Grosse zusammenklingt - 
ich wollte nicht d. Interesse auf 
Theile lenken. 
Aber es ist famos gescheit & 
Einheit – nicht die Grösse durch 
farbigen Contrast – wie Ren - & wie 
wir heute. 
 
Eklektik Barock Allgemeines I. 21 
Bolognesen. Oelmalerei & Bilder 
Colorit, Coloristen – bis bis dahin war 
man unbefangen der Natur nachgegangen 
mit einfachen Mitteln, nicht rückblickend. 
Jetzt – nach 100 Jahren – ist das Oel 
nachgedunkelt – beginnen die Meisterwerke 
jene unbegreifliche Tiefe und Pracht zu 
zeigen, die wie die Patria etc. zur Hälfte 
den grossen guten Contrasten – zur Hälfte 
d. Material gehört. Bolognesen 
wollen das nun künstlich erzielen - 
denken nicht mehr nur Raum & Form - 
denken an Fleischtöne – Technik etc. wird 
Selbstzweck – daher kalt, künstlich; 
Deshalb so denn, wenn […] 
 
Bolognesen: Tafelmalerei Barock I. 25 
[…] 
Domenichino ledern - […] 
vielfach auf dunklen Grund? 
[…] 
Galattini […] 
Die richtige Oeltechnik, die viel schlechter 
gehalten (braune Flecke) als die Venezianer. 
 
Reisenotizen. Venezianer K 
 
Reisenotizen Deutsche Renaissance Deutsches Barock L 
 
Moderne Kunst M 
a) V Modern = 
Schlagworte 




„Kunst ist Synthese“ Schlagwort 
[…] - denn man kann mit Stein oder 
durch Farbe nicht die Wirklichkeit voll erreichen; 
aber nicht allgemein gebrauchen, weil nicht alle 
durch Kunst das Gleiche will; Mosaik, Teppich, 
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Fenster, jede Art dec will Synthese, wie sie ihren 
einfachen mitteln entspricht; für sie wie für alle Kunst ist 
Einklang von Wollen & Erreichenkönnen das Höchste; 
… [unleserlich gestrichen] hohe Kunst braucht sich aber nicht 
so zu beschränken braucht in den Mitteln – ja 
bei der wir die Ganze der Mittel noch gar nicht 
kennen – denn sie haben sich im Lauf der 
Zeiten stetig erweitert. … [unleserlich gestrichen] 
Für Tafelmalerei gilts schon gar nicht; für Wand- 
kunst variirt die ganze Scala von dec – mon - 
von absoluter Synthese (Byzanz) bis zu Augentäuschung 
(Prospect). Synthese wird der Mon nie ganz fehlen - 
ist ihr starkes Fundament – aber das Schlagwort 
ist keines. 
 
Kunst = Synthese, Schlagwort - 
Wer hat das je bezweifelt … [unleserlich gestrichen] von den 
Schaffenden? Jetzt aber setzen es die Decorateure 
auf die Fahne, weil sie nicht malen können - & 
die Abmaler wiedeholens aus gleichem Grunde - 
bis zu Liebermann, ihren mittelmässigen Typus. 
 
b) Schlagworte Modern b.V 
„l'art pour l'art“              15 
[…] 
Bild von sich ist nichts – es gehört immer der 
Rahmen, die Wand & hier der Ausstellungsraum 




d.h. schulmäßig ist wichtig. 
[…] 
- Unter den Begriff Akad 
versteht man fast jede Art künstlerischen Wissens – und 
[…] 
Wenn Akad. systematische, gründl. Allseitige 
Schulung des Sehens & d. Formverständnisses, d. Technik, 
Gesetze d. Raumvertiefung, Proportionen etc, heißt, womit 
bewaffnet das Genie seine Laufweise findet - - dann 
ist Akad. Methodik das Gegentheil von Manier & Stumpfsein. 
 
Modernist 19 
Es ist gegen Futuristen, Kubisten 
etc nicht das mindeste zu sagen - 
wenn Jemand das Durcheinander verschied. 
Vorgänge in Würfel übersetzen will, & kann, 
weshalb nicht? Aber weshalb sich für 
dies Fliessen, Leuchten, Schweben des 
plumben Materials von mit Oel vermischten 
Erden & Oxydien bedienen? Weshalb 
nicht Glasstückchen, Scherben 
gebrochener Perlmuttermuscheln, Sardinen- 
büchsen – all diese oft verworfenen Objekte 
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darin Leuchten, Reizen, Durchsichtigkeit 
dem Schimmern der Natur soviel rüber 
kommt; und weshalb immer eine 
glatte Bildfläche – warum nicht gewellt 
warum kein Reibeisen oder Stachel- 
grund, ein Drahtnetz? Warum überhaupt 
ein Grund – warum kein Kaleidoskop, 
gefüllt mit Köpfen Rüben, Würsten, 
wie sich solche Bilder eines Strassen- 
unfalls etc. immer neu selbst zu bilden? 
 
d. Grautoff. Bernard K.f. A. 20[nicht Jahr!] 
es muss Probleme sein, nicht Werke. 
Es muss gerungen, gestammelt sein – nicht 
gekonnt; […] 
 
Modern a IX 
Gemalte Architektur 
Das Verhältnis der gemalten mon. 
Arch zum Bild ist ein sehr zu 
erwägendes; das Bild muss die 
Hauptsache bleiben; überwiegt die 
Arch. (Harterich, Rathaus Wasserburg, 
Skizze) 
K.f.A. 
N 21. 1909 
oder oft Barock, so nähert man sich 
der Prospectmalerei 
 
Modern. Malerei Trübner 21 
Maurice Denis Neo-Traditionell 
[…] 
er seine Leinwand (sic) mit dicken weißen 
Lagen v. weißer Leimfarbe grundirt, und 
wie die  Quattrocentisten flachen Farben- 
auftrag & der genauen Contur pflegt. 
[…] 
K. & Künstler 
Jahrgang 8. Heft II 
 
Modern 22 
Tafelbild – Rahmen 
Bei Bild – abgeschlossenes Stück 
Welt – der Rahmen hat deshalb die einzige 
Aufgabe, das Bild völlig zu isolieren, ob 
er es als dunkel reich gegliederte Goldleiste von dem 
tiefen Roth des venezianischen Brokats – ob 
als schwarze spiegelnde vielgegliederte Leiste vom 
Weiss der Doelewände – ob mit spitzen 
Goldlichtern & Kanten vom lichten Grund 
moderner Tapeten trennt. - Nichts erfüllt weniger 
diesen Zweck als die bemalten Rahmen, die zur 
„Moderne“ gehören; man hat den schönen Ausdruck 
„Ausklingen“ des Bildes dafür gefügt; ein 
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Zeichen der Stilverwirrung. Das Bild soll nicht 
ausklingen, sondern ganz in sich gesammelt, concentrirt 
sein, eine Welt in der Welt. […] 
 
Modern 23 
Technik Die sogen. Kunstrichter, 
dieselben die noch echter Dilettantenart nur 
Pinselführung & Kunststücke besprechen können & 
darin die Schwierigkeiten d. Kunst sehen – und die 
Technik nicht kennen, aus der gerade 
die Eigenart d. Künstlers fliesst; der zu Liebe 
er gewisse leichte Kunststücke eben nicht macht - 
- ebendiese sind es, die in dem dunklen Gefühl 
dass es doch wohl am wirklichen Können hapert, 
immer nach Versuchsanstalten etc. schreien - 
dem gewöhnlich wortkecke Decorationsmaler 
oder Farbenfabrikanten vorgesetzt werden. 
Als ob man dergleichen ohne weiteres „versuchen“ 
oder lehren könne – oder als die Könner 
Lust hätten, dergleichen Schülerkniffe zu leiten. 
Künstleransehen – Respect vor ihm haben - 
von ihnen lernen – dann verkneift sich 
das leichte urteilen. - 
Fresco – immer ganze Familien-Techniktradition. 
 
[unpaginierter Zettel] 
Ausstellung 1913 Stuck. Berlin. 
Auf Netz oder die gerippte Leinwand [Zeichnung ^ mehrere untereinander] 
mit Tempera, Verdaccio kräftig aufgetuscht, 
Tempera dünn drüber giebt grauen 
Töne, Licht dicker. 
Nur dann steht Farbe gut darauf, 
letztes Bild v. 1912 mit von Farbe ganz hart und körperlos 
--- 
Schönleber 
oft auf schwarze Schultafel; sehr oft 
darüber; stark gemalt & geschliffen, 
zuletzt dann frisches darauf gesetzt. 
Halbschluckendes Leinen. 
Pappen wie vorn: 
 
Angewandte Kunst 
zu Tageblatt Stahl + 
 
Reisenotizen Raumkunst & Schluss N 
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Literarischer Nachlass Anlagen 
Literarischer Nachlass. Hermann Prell. Anlagen zur Handschrift der Annalen. Handschrift II. 
[Innendeckel:] Zur Handschrift. Anlagen. (unvollständig; vollständig in Maschinen-Copie I (Prof. Dr. 
Heinrich Prell, Tübingen.) 
und '' '' '' II (Hauptstaatsarchiv Dresden N. Nr. 345 H. St.A.) 
[einzelne Seiten mit handschriftlichem Inhaltsverzeichnis] 
 
Briefumschlag: Reise nach Italien. Mai 1874. Anlage II 
[26 handschriftliche Seiten, an Vater] 
 
III. Dr. Max Jordann über die Fresken von Theodor Grosse in der Loggia des Museums zu Leipzig. 
Ansichten eines feinsinnigen, denkenden Kunstgelehrten über das Wesen und die Aufgabe der 
Wand- und Deckenmalerei um 1870. (im Einklang bzw. Gegensatz zu den später von Prell 
entwickelten Gedanken „über monumentale und decorative Wandkunst). 
[9 Seiten maschinenschriftliche] 
 
IV Frühjahr 1875 Reisenotizen über Dänemark & Schweden an den Vater (aus dem Skizzenbuch 
Dresden- Berlin, 1875-76. 
 
V 1875 Über die Edda 
V3.4) 
Bayreuth Stilbedenken 1908 
Parsifal Wagner 
[…] 
Man kann die Künste nicht 
vermischen, ohne sie an Stärke einbüssen zu machen – wohl aber sie verbinden. 
Bei den 3 bildenden Künsten ist es evident – sie steigern sich nebeneinander 
& gegeneinander zur höchsten Wirkung im Raum – vermindern sich aber als 
„bemalte Plastik, täuschende Vedoute“ u.s.w. 
 
VI Mai 1885. Vortrag über Frescotechnik an der Berliner Kunstakademie. [ähnlich, einige Details 
später ergänzt, so “Kohlenrauch aber zersetzt den Mörtel“] 
 
VII Selbstbiographie mit Federzeichnung für einen Berliner Kunstfreund, der solche bei mehreren 
Künstlern bestellte. 
 
VIII Eine Erinnerung an das Wiedererwachen der Monumentalmalerei um 1800. Pr. Cornelius an J.  
 
IX Aufzeichnungen von E. von Gebhardt. Erhalten nach meinem Besuch 1889. 
 





hergestellt von der 
Hannoverschen Portland-Cement-Fabrik Akt. Ges. 
[…] 
Nach eingehenden Versuchen stellte es sich heraus, 
dass, wenn man Calciumoxyd mit Calciumcarbonat innig 
mengt und dann mit Wasser anrührt, die 
ganze Mischung zu einer homogenen feste Masse gesteht[sic!], in 
welcher durch Wasserverbindung entstandenes Calcium- 
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hydroxyd neben Calciumcarbonat in keiner Weise er- 
kennbar ist, und dass, wie es mit […] 
eine Doppelverbindung aus Calyiumhydroxyd in Gegen- 
wart des Calciumcarbonats anzusehen war. Diese 
Bildung von wasserhaltigem, basischem Calciumcar- 
bonat […] 
– 
Der Hauptvorzug des Marmorkitts gegenüber 
dem gewöhnlich gelöschten Kalk ist die sehr erhebliche 
Härte, die er vornehmlich der dichten Lagerung feiner 
Kalktheile verdankt. 
[…., Aufblähen beim Löschen des gebrannten Kalkes um 2-4fache Rauminhalt] 
Der Marmorkitt, 
welcher gleichfalls aus reinem Kalkstein besteht, bläht 
sich beim Anmachen mit Wasser nicht auf und erwärmt 
sich kaum merklich. In Folge dessen lagern sich die 
Kalktheile in denselben so dicht wie in natürlichen 
Kalkstein, [...] 
 
Als Zusatz treten 2 Materialien in Vordergrund. 
1. Grubensand, mit welchem das Kalkhydrat nur 
eine theils mechanische, theils chemische Ver- 
bindung eingeht. 
2. Kalksteinbruchstücke (Marmorsteinschlag), welche 
gleichfalls, wie bei dem Sande […] 
Die geringe Wasseraufnahme des Marmorkitts 
verleiht ihm die Eigenschaft, sich durch Druck außer- 
ordentlich fest zu lagern, so daß er sich zur Herstellung 
von Marmorfliesen u.s.w. vorzüglich eignet. 
Einer der größten Vorzüge des Marmorkittputzes 
besteht darin, daß aus selbigen keine Alkalien, welche 
störend und zersetzend auf die Farben wirken, heraus- 




I. Sandputz a) [gewöhnlicher Kalkputz durch Zugabe verbessern] 
b) […] Es empfiehlt sich eine Mischung von 
1 Theil Marmorkitt, 3 Theilen groben, 
scharfen Sand. 
II. Pompejanischer Putz. Auf einen 5-7 cm 
starken Unterputz aus Marmorkittmörtel mit 
feinem Kies wird ein 1 cm starker Putz 
III. Putz für Frescomalereien (historische Gemälde 
u.s.w.). Wie vor ad I oder II. 
[…] 
VI. Bei dem Stucco-lustro wird der gefärbte 
Marmorkittmörtel in bekannter Weide wie 
der Gips aufgetragen, mit Filzstöckchen ver- 
rieben, mit polirter Kelle geglättet und wie 
natürlich vorkommender Marmor polirt. 
[…] 
 
[daran Doppelseite mit Versuchsnotizen geheftet] 
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Probe f. Stuck St. Michael. 
Mit Salzsäure übergiessen. 
Kohlens. Kalk verwandelt sich in Clorkalk 
Gips unverändert. 
Gemischte Masse bleibt, nur noch 
gelöschten Kalk & gröberen Marmor zusetzen. 
- 
Hydraulischer enth. Thonerde. (gelb) (Tiplitz) 
quillt weit mehr auf & ist im Wasser 
unlöslich, dasselbe wie Cement (natürlich, 
Cement künstlich) 
Beck.ner Luftkalk also wohl hydraulisch 
- 
Marmor gebrannt, dann gemahlen & 
Kohlensaurer Kalk vermischt; mehrmals 
gemahlen & gesiebt, dann ins Wasser gerührt 
eine basisch kohlensaure Kalkverbindung. 
- 
auch 1:2 = 2 Kohlens. Kalk (Marmor) 
1 Th. gebrannter Kalk. 
Nicht zu wenig Marmor, weil sonst d. Kalk noch blättert & rissig 
u. viel, weil es mehlig wird. 
 
Ziegelmehl (b. Harch[?Karch]) & Kalk giebt Hydraul. Kalk 
für alleruntersten Putz (statt des Sandes.)s. Vitruv) 
wird cementhart. 
Gelöschter Kalk & Ziegelmehl 
1 Th.                        ½ Th.        } & 2–3 Th. Sand 
langsam erhärtend & sehr hart werdend. Als allerletzte 
Schicht zu nehmen. 
Pozzuliputz auch ein Cement; nur langsamer 
erhärtend, weil „natürlich“ nicht so fein gerieben. 
Zeit des Erhärtens wie gewöhnl.[?] Putz. 
- 
unser Kalkputz immer schlecht, weil nicht 
dicht, auch Carraramarmor dasselbe; je reiner 
desto mehr treibt er, & desto loser die Verbindung. 
Hildesheimer sehr rein; Hassfurter[?Harr] mehr Thonerde. (?) 
- 
Ruttenschlagen, treibt das Wasser wieder heraus. 
(Gips verhindert d. Aufquellen (Scottschs Cement) 
aber hält nicht auf d. Dauer.) 
Das Ueble am Kalk ist das Aufblähen. Plinius hat 
vielleicht gemeint, man müsse ihn gebrannt (nicht gelöscht) 
länger liegen lassen, weil er dadurch die Fähigkeit 
sich aufzublähen um d. Hälfte verliert; irgend eine Molecül- 
veränderung. 
 
XIII H. Prell an J. Meier-Gräfe, der für sein Maréeswerk um persönliche Erinnerungen bat. 
 
XII Vorschläge zur Reform der königl. Kunstakademie 1897 
 
XIII [nochmal XII handschriftlich] 
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XIV Technisches Intermezzo für Schüler. Kaseintechnik auf Leinwand. 
Theorie. 1900. 
[nahezu identisch mit maschinenschriftlichen Exemplar, nur einige Überschriften und 
Unterstreichungen abweichend] 
 
XV Ueber monumentale und dekorative Raumkunst. (Skizze) 
 
XVI Über Frescotechnik. (Skizze) [Cornelianer] 
 
XVII Leipzig – Abbruch des „Römischen Hauses“- Erhaltung der Prellerschen Wandgemälde. 
 
XVIII Immediateingabe an S. M. den Kaiser betreffs Gründung einer Deutschen Akademie in Rom. 
Februar 1907. 
 
XVIII b Betrifft: Schöpfung einer Deutschen Kunstniederlassung in Rom. 
 
[Ausschnitt] Sonderdruck aus der Zeitschrift „Die Kunstwelt“, 1913 
Zur Frage der neuesten Kunstrichtungen von Professor Hermann Prell – Dresden 
 
XX Über die malerische Ausschmückung des Rathaus in Hannover 
 
XXI Brief Dr. Paul Seidel 
 
Handschrift. Anlage XXII Aus Briefen. 
 
1915               2) 
Technisches aus Briefen 
Loschwitz 2 August. An Dr. J. Janitsch, Breslau. 
„Ich freue mich, dass die Beschädigung am Dantefresco wirklich 
wie ich gleich gesagt, nur durch Nässe von aussen her entstanden 
sein konnte. Ich werde den Fall, den ich ja gleich behauptet hatte, 
als Kronzeugen für die gleichen Beschädigungen am hiesigen 
Albertinum benutzen. 
Bei uns bleibt die Monumentalmalerei ein fremder Gast. 
Die einzigen Fresken in Berlin – Schinkel's Museumsbilder und mein 
Architektensaal – sind wie Kaulbach's grosse Wandbilder in deso- 
latestem Zustande; die meinigen nur durch Schmutz – die anderen 
kurz & klein gerissen. Monumentalbilder müssen immer gepflegt 
werden – sie halten unendlich wenn man sie ebenso gegen Staub, 
Nasse, Erschütterung, Senken der Mauern etc. hütet, wie man 
Brokate vor Motten, und Marmorstatuen vor Tintenfässern 
beschützen muss. In Italien wird sehr gepflegt. Wie oft sind dort 
im Lauf der Jahrhunderte, seit ihrer Entstehung, Fresken schon 
restaurirt worden – immer mit Takt und Sachkenntnis, niemals 
sichtbar. Es ist erstaunlich, wie Alles erhalten bleibt; ich erinnere 
noch den Mantegnasaal „degli Sposi“ in Mantua halb zerstört - 
jetzt aber in frischester Echtheit mit geringen Mitteln 
wiederhergestellt. Nun gar die Stanzen, die Sistina! Ist die Freske 
solid gewesen, hält sie mit etwas Pflege ewig! 
Hat sich wirklich die oberste Putzschicht etwas abgeblättert, 
dann sie mit etwas Mörtel & ev. mit Kaseingrundierung wieder aus- 
gleichen – nur nie mit Gips, weil dieser treibt und reisst. Den 
entstehenden weissen Fleck wird Ihr geschickter Restaurator 
mit etwas Kasein- oder Temperafarbe leicht ausgleichen.“ 




An Paul Roland. Redaktion am „Tag“           4) 
Loschwitz 31 December [...] 
Was „Technik“ betrifft möchte ich Einiges klarstellen. 
Das moderne Publikum nimmt gläubig hin, dass die neuesten Bilder ver- 
mutlich technisch etwas taugten. Maltechnik heisst: „mit farbigen 
Erden oder Oxyden etc. unter Zusatz von Oelen und Harzen auf einem 
Stück Brett oder Leinwand vermittelst zusammengebundener Schweins- 
borsten Gebilde zu erzeugen, die an Schönheit und Wirkung des Materials 
mit dem Zauber der Perlmuschel, dem Glanz alten Goldes oder edlen Gesteins, 
mit der Lichtfülle des Aethers & der Kraft aller Erscheinungen wetteifern - 
die Illusion der Weltherrlichkeit wachrufen, und … [unleserlich gestrichen] 
in unveränderter Schönheit und Festigkeit Jahrhunderte überdauern. 
Das ist Technik! Man kann von ihr reden von den van Eyck bis zu 
Holbein, von den Bellini bis Tizian und Velasquez, von Rubens bis 
Böcklin & Leibl – aber unsere heutige Technik ist – verwahr- 
lost wie unser Stilgefühl; Beides hält immer gleichen Schritt. - 
Seit einem Jahrzehnt lernt unsere Jugend zu wenig; im 
furchtbaren Ernst der letzten Zeiten ist  sie vollends verwildert und 
irre geworden. Wir haben Kunsthändlern und Literaten die Entscheidung überlassen, 
„was Kunst ist“; nun schiessen die Theorien über … [unleserlich gestrichen] 
„Seelisches Erlebniss“, „Expressionsfähiges“ etc. ins Kraut. 
 
1916                 5) 
An Oberbürgermeister Dr. Struckmann, Hildesheim 
Loschwitz. October 1916. 
[…] 
Mit der Frage nach meiner „Arbeit“ 
überschätzen Sie leider meine Kraft – schon das Stehen vor der Staffelei & 
das Halten der Palette übersteigt sie und lässt das Herz rebelliren. 
[…] 
Statt dessen 
habe ich in das aufgestaute Chaos meiner Entwürfe und 
Studien Ordnung gebracht, die sie übersehen lässt, und allerlei auf- 
geschrieben, was die schweren Zeitläufe vergessen macht. Von der 
theoretischen Behandlung einiger nichtiger Punkte, deren Sie sich 
von früheren Zeiten her erinnern, bin ich abgekommen; im jetzigen 
Niedergang allen ideellen und technischen Könnens und Wissens 
wäre jedes öffentliche Wort verloren – [...] 
 
XXII. Nicht zu copiren. 
Geheimer Hofrat Professor Max Seliger, Leipzig, Kgl. Akademie 
24. Februar 1914 [an H. Prell] 
[…] 
Ich bereue heute, dass ich in 
Wurzen nicht auch aufgeklebt habe und 
vorher die Bilder auf Ausstellungen herum- 
zeigte. Die Kunstwissenschaft u Kritik hat 
bis heute noch nicht gelernt das Wort Fresco 
richtig zu gebrauchen und deshalb ist für diese 
das Wort u die erste[?] Tat auch fortgeworfen. 
Ich freue mich sehr für Sie, dass die schöne 
mächtige Arbeit [Ausgestaltung Palazzo Caffarelli, Rom] nicht zerstört wird, und ich 
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wünschte, dass in Berlin Ihre Fresken auch 
erhalten bleiben, die ich besonders liebe. Meine 
Bemühungen sind hier durch Gegengutachten 
bei unserem Oberbürgermeister auf den 




Ende der 90 er einen Theatervorhang 
im Ronekes[?]teater gemalt, den Max Vot[?] 
machen sollte für die Architekten Fellner u 
Hellener in Wien. 
[…] 
Nach schrecklichen techn. Schwie- 
rigkeiten – ich musste auf der Erde bei 
einem Theatermaler auf dem greulichen 
rutschenden staubigen Asbest malen nachdem 
auf 2 Walzenmasten es nicht ging – 
wurde ich fertig u der Vorhang fand die 
Gnade des Hausbauer und der Künstler 
kollegen. 
[…] 
ich habe jetzt 
noch Seelenqualen wenn ich daran denke, dass 
es zerstört ist und ich nichts als die Studien 
habe, […]. 
[…] 
Übrigens war ich erschrocken 
wie sehr die Capella Sistina seit der Restau- 
rierung durch Seitz seit meinem letzten Auf- 
enthalt in Rom 1899 bei jetzt 1914, [...] 
wie sehr die Gemälde in jenen 15 Jahren 
verschmutzt und verrusst waren! 
 
Literarischer Nachlass Sonderexzerpte 
Literarischer Nachlass. Hermann Prell. Annalen. Sonderexzerpte (Copie III) über „Monumentale & 
Decorative Raumkunst“ 
[Auszüge aus den Annalen meines Lebens. Sonderschrift „Über monumentale & decorative 
Raumkunst“. Vorbemerkungen: Über Stilfragen. Kunstgeschichte. Antike Frescotechnik & 
Stuccolucido 1905. Über meine Frescotechnik 1906. Verschiedene Textfassungen, handschriftlich 
unterschieden angemerkt „nicht revidirt!“ oder „Letzte Fassung“] 
 
Renaissanceschriften. 1885–1886 Cap. X 3. 22 A 
Zunächst war es wieder Lionardo's „Trattato della 
pittura“, den ich in der Übersetzung von Ludwig mit besserem 
Verständnis als im früher italienischen Urtext und mit wahrem 
Genuss verfolgte; […] 
„Das Schaffen 
beruht nicht allein auf Erhitzung der Phantasie, sondern in 
gleichem Masse auf den Abstraktionen des Verstandes, welche 
die Herrschaft über alle Subtilitäten der Technik erlangen 
müssen.“ Die bewusste Rücksichtnahme auf die Eigenschaften 
des Materials, welch letzteres nie ganz dem Schein der Natur 
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entsprechen kann, (vergl. Manet, Uhde etc.) bildet schon an sich 
ein unendliches Feld für die gedankliche Tätigkeit des Bildners 
sie soll im technisch Anschaulichen wurzeln, nicht im Ideellen 
allein. Lionardo widerlegt damit die vielfach zitierten Worte, 
Die [sic!] Lessing einem Maler Cantini[u überdruckt]n den Mund legt: “dass Rafael 
auch ohne Hände geboren der grösste Maler gewesen sein würde.“ 
Nur das Empfinden ist angeboren – das Talent will entwickelt, 
die Fähigkeit des Gestaltens will errungen sein. Die Geschich- 
te der Kunst ist nicht eine Geschichte des Empfundenen und 
Gewollten sondern des Vollbrachten. 
[…] 
Das Riposo“[sic!] des Borghini, das ich durch v. Tschudi 
erhalten hatte und gleichzeitig las, steht an künstlerischem 
Gehalt weitaus nicht auf gleicher Stufe mit Lionardo. Für 
Tafelmalerei fand ich viel handwerklich Wichtiges; für die 
Wandmalerei beweist er sich, indem er für das Fresco Surrogate 
in Oel, Eiweiss, Firniss u.s.w. zu finden sucht, schon als De- 
kadent. Amenini giebt nicht viel; auch Vasari nicht. 
Mantegna behandelt augenscheinlich ganz entgegenge- 
setzt zu Borghini's thesen seine Tafelmalerei in derselben Wei- 
se wie seine Fresken: durchgängig graue Untermalung, braune 
lasierte Schatten, darüber pastose Durchmodellierung des Fleisch- 
tons und farbige Schlusslasuren – also kein alla prima Malen 
auf weissem Grund. Das entspricht ganz der Wandtechnik der 
Frührenaissance. 
 
Frührenaissance Überleitung aus der Gotik XVIII 5 22) B 
[…]; die Künstlerschriften der Zeit, Cenno 
Cennini's trockenes, aber technisch höchst wertvolles „Buch 
von der Kunst“, des Leon Battista Alberti „della pittura 
libritre“, und der klassische Traktat des Lionardo's atmen die 
ganze Begeisterung jener Tage für die neue Erkenntnis [...] 
 
[Zettel] 
3. Durchschlag zu Fresco. 1889. 
zum Abschreiben an Dietrich mit Cap. VII gegeben. 
Hildesheim. 
Cap. XII S. 282 „Ich hatte technische Neuerungen überlegt, um dichteren & härteren 
Mörtel zu erzielen; bei dem heute üblichen Löschen des gebrannten Kalks mit Wasser bläht 
dieser sich zum 3fachen Volumen auf & trocknet nach dem Zusatz von Sand als poröse lockere 
Masse, die nur an der Oberfläche durch eine feine Schicht Haut kohlensauren Kalks zusammen- 
gehalten wird & nei Verletzung derselben bröckelt. Langjähriges Einsumpfen des Weisskalks hilft 
dagegen 
so wenig wie wiederholtes Brennen desselben, das nebenbei umständlich ist. Architekt Mühlen- 
bruch, Bruder des Malers, bei dem ich gleichem Suchem begegnete, hatte den gebrannten Kalk 
ungelöscht 
mit Marmormehl zusammengemahlen & sich die Mischung als Marmorkitt patentieren lassen; 
die nahe Brennerei zu Misburg lieferte die Proben. Seine chemische Formel war viel- 
versprechend – der Kalkbrei blieb indessen fett wie zuvor und verlangte noch bedeutenden Zusatz 
von Marmorsand – ich schlug bei grosse Flächen ingrimmig lange verzinnte Nägel in die Wand, 
um die rutschenden Putzmassen zu halten. Trotzdem war der Weg der richtige, bei dem 
Zusammenmahlen von gebrannten Kalk und Marmor musste eine Luftlöschung mit gespielt haben - - 
ich 
kam darauf, das Wasser ganz auszuschalten & den Kalk nur an der Luft zu löschen. 
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Auf dem trockenen Dachboden gut zerkleinert ausgebreitet & nur leicht angenetzt 
zerfielen im Verlauf einer Monate tadellos & gab sie – mit d. krystallinischen 
Quarzsand (wie ihn die Porzellanfabriken verwenden) die definitive einfache Lösung 
des scheinbar so complicirten Verfahrend der alten Freskokunst. 
 
[zusammengeklebte Seiten] 
Nicht zu copiren. 
Copie einer Mittheilung an F.O. Kuhn, Berlin v. 5.I.1918 
besser in Annalen 540 a) 
Anlage. 
Technisches Verfahren der antiken Fresken 
in Rom & Pompei und des modernen Stuccolucido 
nach den Versuche … [unleserlich gestrichen], Mai 1906. 
I) Mörtel Der antike Mörtel bestand aus 3 Schichten Sandmörtel, die sich 
allmählich verfeinerten, und aus 3 weiteren Schichten Marmorstuck, 
zusammen bis zu 6-8 cm stark (wie ich ihn ähnlich bei allen meinen eigenen 
Fresken noch heute verwende). Die Stärke dieses Mörtels diente dazu, ihn zum Malen 
möglichts lange nass zu halten, und reichliches Absondern des fixirenden Kalkhydrats 
zu bewirken. Aber den modernen Stuccolucido kennt davon nur noch 2 Schichten; 
die untere, wie bei Vitruv Maltha genannt. Die obere heisst heute Ballione und wird 
schon mit Farbe versetzt. Ansätze werden mit der Kelle unsichtbar verrieben. 
II. Grundierung Den meisten Farben wird Kalkseife zugerieben (Oelseife mit 
etwas Wasser aufgekocht und mit Kalkmilch gemischt – auf 3 Theile Kalkmilch 
1 Theil gelöste Kernseife). Die Grundfarbe, Tinta genannt, wird mit 
weichem Pinsel aufgestrichen, in einem oder mehreren Lagen, gelb oder 
roht auf schwarz, oder umgekehrt, um das Weiss des Verputzes zu tödten, und 
mit kalten, schräggehaltener Stahlklinge geglättet. 
III Malen Alle Töne werden mit Kalkseife gemischt, wie beim Fresko; die Behandlung 
ist dünn oder pastos, nach Belieben, muss aber schnelle und sicher erfolgen, 
innerhalb eines Tages; Malerei auf's Halbtrockene misslingt. 
IV Glasur Nach 1-1 ½ Stunde wird die Malerei mit einem heissen, über Holzkohlen 
erhitzten Bügeleisen, dessen Unterfläche leicht gewölbt ist, kreuz u. quer 
a) Unter 
Glasur. 
gebügelt. Es entsteht eine spiegelblanke Fläche, die mit dem Trocknen wieder 
matt wird. Ein Theil der alten Bilder sind unter Glasur gemalt – der 
grössere Theil, namentlich die Ornamente folgt jetzt über der Glasur, auf den 







Die reine Farbe wird jetzt, statt mit Kalkseife, mit Eitempera (Ei mit 
Harz & Oelzusatz wie jede Matttempera) gemischt, und sehr pastos, immer 
noch aufs Nasse, aufgetragen. … [unleserliche gestrichen] 
Die Wände werden stets im Ganzen behandelt; (die eigentlichen 
„Bilder“, die mehr Zeit erfordern, werden herausgeschnitten, & nach dem 
Trocknen wieder eingeputzt & als reines Alfresco ohne Zusätze 
gemalt -  wie überall die Fugen zeigen; sie sind nie gebügelt.) Die Arbeit ist 
nun bis zum Ende des zweiten Tages möglich. Die Temperamalerei wird nicht 
gebügelt & sitzt immer erhaben auf der glatten Glasur. 
Völliges Durchtrocknen der Wand in 8-10 Tagen; das Kalk- 
hydrat tritt dabei in Tropfen auf die Oberfläche wie beim Fresco. Die  




Nach gründlichem Trockene wird Punisches Wachs (Bienenwachs mit etwas 
Soda in Wasser gekocht, heiß mit weichem Pinsel über die ganze Wand gestrichen 
und nach einem Tag Trocknen mit der Stichflamme (bei den Alten mit einem 






Kohlenbecken) eingeglüht, wobei die Wachspartikel mit der Fläche zusammen- 
schmelzen. Nach 12 Stunden mit wollenem Lappen blankgerieben. Die 
Fläche hat jetzt dauerhaften Hochlganz; die Malerei über der Glasur steht in 
leichterem Firnisglanz. Der Wachsüberzug wurde nach Jahren, wenn nötig, 
wiederholt, ist aber sehr dauerhaft. Mit Wachsfarbe wurde nie gemalt, ausser 
mit Pinsel & Cestrum auf Holztafeln, was nicht hierher gehört. 
 Dies Verfahren hat sich theilweise im Stuccolustro der Italiener bis heute 
erhalten, das sich aber nur auf blasse Marmorimitationen mit Glasur 
(IV) und späterem Wachsüberzug (V), oder statt dessen Ueberzug mit Wachs 
in Terpentin gelöst & kalt aufgetragen & gerieben, beschränkt. 
Unser Verfahren, das mit einem italienischen Arbeiter ausgeführt wurde, entspricht 
genau der Ueberlieferung des Vitruv und 
Plinius, und stimmt durchaus mit allen Analysen, die Berger's Maltech- 
nik zusammenstellt überein. Die Technik ist – wie jede gute Technik - 
einfach, verlangt aber grosse Sicherheit. Ihre Echtheit erhellt[?] aus 
den von uns gemachten Proben, die Ihnen bekannt sind, und aus Kappsteins 
Malerei eines Gartensaals in Berlin. Die Studien wurden in Pompei gemacht. 
– 
Bei etwaiger Verwendung Bitte um gefl. Angabe der Quelle. 
Hermann Prell 
(Dresden im Januar 1918) 
Hierzu das reine Fresco fügen!! 
Hermann Prell 
(Dresden im Januar 1918) 
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Die Akte zum Albertinum ist Teil des Prell-Nachlasses in der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. In einer grauen Mappe sind paginierte Seiten 
eingegebunden. Es handelt sich um handschriftliche und gedruckte Dokumente. 
 
Deckengemälde für das Treppenhaus der Königl. Skulpturensammlung im Albertinum zu 
Dresden betreff. 1. Band 
 
S. 1 Bewerbungsausschreiben 
„Das Treppenhaus des königlichen Skulpturensammlung im Albertinum (dem früheren 
Zeughause) hierselbst soll mit Deckengemälden in Wachsfarben auf Leinwandgrund geschmückt 
werden; einem Mittelbilde von 6,80 m Breite und 4,70 m Höhe und zwei Seitenbildern von je 1,50 m 
Breite und 3,10 m Höhe. 
[…] 
Die Entwürfe sind in Oelfarbe herzustellen und im Maßstab von 15: 100 sorgfältig durch= 
zuführen, übrigens gehörig fixirt und in Rahmen abzuliefern. Autographirte Aufrisse der Decke im 
Maßstabe von 5: 100 und ein Durchschnitt des Treppenhauses, welcher die Art der Beleuchtung und 
den Standpunkt des Beschauers ersichtlich macht, sind in den Geschäftsstunden vom Kastellan der 
hiesigen 






im Treppenhaus des Albertinum 
von 
Carl Hauer, Bildhauer m. Stuckgeschäft 
Dresden, Seilergasse 14 
Die Preise verstehen sich excl. Rüstung 
Treppenhaus. 
 
1 Deckenfläche zwischen den großen 
Umrahmungsbalken 6,50 breit, 14,00 
lang, unter Belassung alter vorhanden- 
en Stucksimse und Ornamente, 
0,35 m tiefer als die bisherige Decken= 
fläche in Eisen zu konstruiren, mit 
verzinkten Drahtgewebe zu umhüllen, 
in Gipsmörtel zu putzen fein zu 
filzen, sowie dieselbe an den Um= 
rahmungsbalken anzuschließen, 
inclusive aller hierzu nöthigen 
Materialien und Befestigung 
in Summa Mrk. 895.- 
Dresden, den 15. November 1891. 
Carl Hauer  
[Firmenstempel] 
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S. 88  
Kostenanschlag 
Bachmann & Thümmel, Maler 
Grunaerstr. 19 
1) alle Sand[?] & Wandflächen mit Caseingrund grundiren, 
2mal Casein streichen, steinartig mamiren, 
Stigenhaus & Loggia ges. 1250 □m à 80 [Zeichen für Pfennig] 1000 Mk 
2) Sämtl. Vergoldung besn. grosse Wulst, 
Consolen, 28 Capitäle & Sockel, 
& kl. Gliederungen, mit Metall haltbar 
vergoldet, 2mal Schellacküberzug, 
2mal mit Goldlack überziehen, 
antik imitirt, Glanzlichter mit 
Mixtion[?] echt vergoldet            1225 '' 





bei Schleicher & Co., Actiengesellschaft, Lehrter Str. 27 
für Fisch: blau Pentheli, No 1006. 
Blöcke rund 80 x 0,60 x 2m à 400 Mk cub. Meter. 
für FischKopf Serpentin aus Teplitz: Sachsen, ca 300 M cubm 
bei Stein in Dresden. 
Belgische Société anonyme des Marbres, Berlin, Trebliner Str. siehe Probe 
Fisch blau turquis (Bardiglio) aus Italien, 
an Hamburg in 8 Tagen. 
Dasselbe bei Stein Dresden 450 M cubm 
Für die Figuren 2 Qualität Carrara (Seravezza) 
(Bildhauer Camevale, Halenser, am Bahnhof?) 
         ''        Backhaus, Tempelhof   ''       ''       , Caserne?) 
         ''       Tübbecke. 
Cantini, Marmor & Onyx, Marzeolle. (Barrias' „natur“) 
Derville & 6ie, Paris, Quai Jemappes 164. Bunte Marmore. 
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Axerio & Bastucchi □m Mk 90 □m Mk. 150 Säulen □m Mk 35 
Flächen    ''    26 
Pilaster     ''    28 
Johann Odorico 
__str. 72 
''       ''  90 ''       165 
Gold ca 100 Mk 
pro □ meter 
ohne Ornament 
Säul.       -    30 
Fläch.      -   27,50 
Pilast.      -   30 
Puhl & Wagner 
Rixdorf 
linerstr. 7/9 
''       ''   100 ''        225 Säul.       -    30 
Fläch.     -     28 
Pilast.     -     30 
Wilh. Wichmann 
Bachstr. Bog. 483/5 
 ''      ''   100 ''        180 Säul. 
Fläch.        ~ 
Pil. 
Stilbach & Sohn, Königsbrückerstr 83 hier, 





13 x 6.30. 
Kleister bestellen 
Schulz & Laute, sehr schnell 
10 Mann, 
Cartonrahmen, 3m x 6m 
--- 
Schleifen des Serpentinkopfes: 
nicht mit Sandstein, nicht mit 
Schwefelsäure & Trippel wie Marmor; 
Schwefelsäure ist zu scharf. 
Wo nöthig etwas weicher Bimsstein, 
nur mit Schmirgel und Oel; die 





Stuck ca 180 Marmor:              320.- 
Postamente  Diademus 
  Doryphoros 
Stuck à ca 80 M Marmor           220.- 
Marmor à 110 M 
Mauern von 3 Postamenten:       100 
4 Gipsabgüsse des Vaticanischen 
Postaments                                     ? 
8 Hermenfüsse in Gips. 
2 Postamente für Vasen 
à 55 Marmor:                               110 
Tönen, Schellack etc. von 
Prell-Nachlass Akte Albertinum 1 
1062 
7 Statuen, 2 Vasen, 8 Hermen ca 400.-. 
                                                Mk 1150. 
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Die Akte zum Albertinum ist Teil des Prell-Nachlasses in der Städtischen Galerie Dresden – 
Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. In einer beigen Mappe sind paginierte Seiten 
eingegebunden. Es handelt sich um handschriftliche und gedruckte Dokumente. 
 
„Das Treppenhaus der Königl. Skulpturensammlung im Albertinum zu Dresden. betr. II“  
 
S. 1-3 Referenzen der Firma Axerio & Bastucchi Stuckmarmor – Stuccolustro- Stuck- und Zug-Arbeiten 
– Weiss-Cement-Arbeiten Marmor-, Glas- und Muschel-Mosaik. Friedrich-Strasse 243. Berlin. [2 
Exemplare mit verschiedenen Namen und deren wiedergegebener Meinung] 
 
S. 4–6 Königlich mechanisch-technische Versuchsanstalt. Abtheilung für Baumaterialprüfung. 
[Pentelischer Marmor, Prüfung Abnutzbarkeit ,Frostbeständigkeit, Wasseraufnahme- und 
Druckfestigkeit] 
S. 4  
Königliche mechanisch-technische Versuchsanstalt. 
Abtheilung für Baumaterialprüfung. 
Die Herren Perino & Co. 
zu Berlin 
beantragten am 29 ten September 1897 die Prüfung von Bruchsteinproben, 
welche unter der Bezeichnung: 
„Pentelischer Marmor“ 
eingereicht wurden. 
Die Prüfungen sind am 25ten Januar 1898 unter 
B.No. 809 
eingeleitet worden und lieferten die nachstehend verzeichneten Ergebnisse. 
Das Probematerial bestand aus: 
1) 32 weissen würfelähnlichen Körpern von etwa 5 cm Seitenlänge, 
2) 2        ''                ''                       ''          ''      ''    7,1 cm       ''       , 
3) 3 Bruchstücken von unregelmässiger Form. 
Die Lagerflächen der Körper waren mit der Aufschrift „Lager“ versehen. 
 
Ergebnisse der Prüfung auf Abnutzbarkeit. 
Probenmaterial: Zwei Marmorwürfel von 7,1 cm Seitenlänge und drei Brückstück3 
Beschaffenheit der Bruchfläche:  1. Gefüge: krystallinisch feinkörnig mit sehr vereinzelten 
kleinen Schwefelkieseinsprenglingen. 
Bruch: uneben, glänzend, flachmuschelig bis splittrig. 
Farbe schneeweiss. 
Die Würfel wurden bei 100C.° getrocknet und auf einer Bauschingerschen Schleifmaschine bei 
30 kg Belastung (ausschl. Eigengewicht), bei einer geschliffen Fläche von 
50 qcm, also bei einem Druck von 0,6 kg/qcm, bei 
608 m gesammtem Schleifwege (440 Umdrehungen bei 22 cm mittlerem Halbmesser der schleifen- 
den Fläche) und bei nahezu 
0,69 m/sec Geschwindigkeit (30 Umdrehungen in der Minute) 
unter Anwendung von je 20 g Naxos-Schmirgel No. 3 auf je 22 Scheibenumgänge geschliffen. Vor 
der Schmirgelaufgabe wurde jedesmal das abgeschliffene Material sammt den Schmirgelresten 
entfernt. 
Gewicht der Proben nach Herstellung einer vollkommenen Schleiffläche 
Probe 1= 999,2 g; Probe 2 = 994,8 g. 
Raumgewicht der Proben im Mittel aus vier Versuchen r = 2,699. 
Spezifisches Gewicht s (am Pulver bestimmt) = 2,714. 
Dichtigkeitsgrad d = r/s = 0,994 





Gewichtsverlust nach Umdrehung der Schleifscheibe Raumgewicht Abnutzung in 
Summa 
 110 220 330 440 
 Gramm g cm 
1 25,4 27,8 24,9 29,5 2,699 107,6 39,9 
2 27,3 23,9 21,5 23,8 96,5 35,8 
Mittel ---------------------------------------  102,1 37,9 
S. 5  
Ergebnis der Prüfung auf Frostbeständigkeit 
Zu der Prüfung auf Frostbeständigkeit wurden zehn Würfel 144 Stunden in 
Wasser gelegt und darauf 25 mal hintereinander abwechselnd je 4 Stunden dem Froste 
von etwas -12 C° ausgesetzt und je drei Stunden in Wasser von Zimmerwärme 
wieder aufgethaut. 
Nach dieser Beanspruchung zeigten sich die Proben unversehrt. 
 
Ergebnisse der Prüfungen auf Wasseraufnahme und Druck-Festigkeit. 
Bezeichnung der Proben durch die Antragsteller: „Pentelischer Marmor“ 
Probenform und Abmessung: Würfel. Abmessungen im Mittel 1) die Proben 1–10: 5,08, 5,07, 4,80 
cm. Gedrückte Fläche: 25,8 qcm. 2) der Proben 11–20: 5,13, 5,14, 4,96 cm Gedrückte Fläche = 26,4 
qcm. 




Gewicht Wasseraufnahme Im wassersatten 
Zustande geprüft 
 











Stunden unter Wasser gelegen Der 
Probe 
Berechne






 kg kg kg kg kg kg gewicht bildung störung   





29 690 11 
2 0,334 0,333 0,334 0,334 0,334 0,001 0,003 32 420 12 
3 0,336 0,336 0,336 0,336 0,336 0,000 0,000 34 160 13 
4 0,324 0,323 0,324 0,324 0,324 0,001 0,003 29 690 14 
5 0,323 0,322 0,323 0,323 0,323 0,001 0,003 31 930 15 
6 0,327 0,326 0,327 0,327 0,327 0,001 0,003 34 160 16 
7 0,331 0,331 0,331 0,331 0,331 0,000 0,000 31 180 17 
8 0,317 0,315 0,317 0,317 0,317 0,002 0,006 33 420 18 
9 0,330 0,330 0,330 0,330 0,330 0,000 0,000 28 440 19 
10 0,319 0,318 0,319 0,319 0,319 0,001 0,003 27 950 20 
Mittel 0,327 0,326 0,327 0,327 0,327 0,001 0,002    
Anmer-
kung 
Aus obigen Zahlen geht evident hervor, wie wichtig 
der Pentelinmarmor für äussere Architektur ist. 
  – 31 304 – 0,345 
Mittlere Druck-Festigkeit B in kg/qcm: - 1 213 - - - 1 196 
Bemerkungen: 1) Die Druckflächen der Würfel wurden parallel und eben geschliffen. 
2) Zehn Würfel, welche 144 Stunden im Wasser gelegen hatten, wurden 25 mal einer 
Kältewirkung von 
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etwa -12C° ausgesetzt und in Wasser von Zimmertemperatur wieder aufgetaut 
3) Die Würfel wurden bis zu gleichbleibendem Gewicht getrocknet. 









Im trockenen Zustande geprüft   































31 930      
31 180 22  33 420 
27 950 23  33 670 
27 700 24  32 170 
33 170 25  33 420 
32 920 26  35 410 
31 180 27  34 410 
33 170 28  35 660 
29 440 29  31 180 
34 160 30  32 670 
– 31 578 – 0,334 – 33 394    
          
– 1 196 – – – 1 270      
           
Charlottenburg, den 8ten März 1898. 
Königliche mechanisch-technische Versuchsanstalt. 
Der Direktor    Der Abtheilungsvorsteher 
i. V.   (L.S.) 
Rudeloff    Gary. 
 
S. 7-12 [Kostenvoranschlag über mehrere Seiten] 
S. 7  
Abschrift. 
Mus. Alb. 7/VI. 1898. 
Kostenaufschlag 
über 
bauliche Herstellung zur Ausstattung 
des großen Treppenhauses im Museum 
Albertinum aus Anlaß der Anbringung 
eines Deckengemäldes daselbst. 
[in Bleistift von Prell ergänzt, auf folgenden Seiten in Blau] 
Decke 
Wände des Treppehauses 
Loggia 
Heizung (Windfang) 
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Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  a. Rüstungsarbeiten. 
(gemäß beigefügter 3 Zeichnungen) 
   
1) 190,0 qm Abdeckung von gespundeten, Staub 
undurchlässigen Brettern nebst Un- 
terlagen in etwa 1,70 m Entfer- 
nung vom Deckenspiegel zum Zwecke 
der Vornahme von Dekorationsar- 
beiten im Treppenhause darleihungs- 
weise aufzustellen und auf die 
Dauer der Bauzeit (etwa 6 Mona- 
te) zu unterhalten. 
   
  für 1 qm 5,- 950 - 
2) 64,20 qm dergleichen Gerüst für die Umge- 
staltung der mittleren Stuck- 
felder an den beiden Seitenwän- 
den auf nur 3,0 m Rüstbreite 
als Zwischenrüstung in Höhe des 
Fußbodens des obersten Treppen- 









  für 1 qm 2,60 166 92 
  Seitenbetrag:  1116 92 
  Rüstungen für Mosaik d. Loggia?    
S.8  
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  Uebertrag  1116 92 
3) 170,0 qm Bockgerüste für die Arbeiten 
ebendaselbst nach Bedarf als 
weitere Zwischenrüstung desgl. 
   
  für 1 qm 0,50 85 - 
  b) Stuckatur und Stuckmarmorar- 
beiten. 
   
4) 89,0 qm gegliedertes Deckenfeld innerhalb 
des großen Eichenlaubwulstes 
zur Gewinnung einer vertief- 
ten, glatten Deckenspiegels für 
die Aufnahme des Deckengemäldes 
umzuändern; die angeschraubten 
Gypsstücke sorgfältig loszulösen 
und beiseite zu schaffen, gezogene 
Glieder abzuhacken und den ge- 
sammten Schutt zu beseitigen. 
   
  für 1 qm 3,- 267. - 
  Seitenbetrag:  267. - 
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Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  Uebertrag:  267. - 
5) 89,0 qm Deckenspiegel mit Drahtgewebe 
im System Rabitz zu construi- 
ren, zu putzen und zu 
filzen. 
   
  für 1 qm 7,- 623. - 
6) 12 Stück Schnecken[?]abwickelungen der Vou- 
ten-Rippen[?] nach dem Vorschlage 
des Herrn Professor Prell um- 
zuändern einschl. Modellkosten 
und Befestigung der neu ein- 
zuwechselnden Stücke 
   
  für 1 Stück 18.- 216. - 
7) 4 Stück desgl. der Eckrippen[?] wie vorher    
  für 1 Stück 24,- 96. - 
8) 2 Große Wanddekorationen der beiden 
Schmalseiten, je 7,0 m hoch, 2,50 m 
breit nach dem Vorschlage des 
Herrn Professor Prell umzuge- 
stalten, sonst wie unter Po- 
sition 6. 
   
  für 1 Stück 450,- 900. - 
  Seitenbetrag:  2102. - 
S. 9  
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  Uebertrag:  2102. - 
9) 12 Stück Pilasterkapitäle abzunehmen und 
nach neuem Modell wieder an- 
zubringen und zu befestigen. 
   
  für 1 Stück 21,- 252. - 
10) 8 Stück Eckpilasterkapitäle desgleichen.    
  für 1 Stück 16,- 128. - 
11.) 305,0 qm Sockelfläche am unteren Treppen- 
laufe unterhalb des großen 
Gurtsimses abzuspitzen, die Flä- 
chen zu reinigen, die Fugen gut 
auszukratzen, sowie den Schutt 
zu beseitigen, 
   
  für 1 qm 3,- 915. - 
12) 305,0 Qm vorgenannte Wandfläche in violet- 
farbenem Stuckmarmor bester 
Beschaffenheit zu überziehen, 
mit feinen Fugen zu versehen, 
zu schleifen und zu poliren, 
   
  für 1 qm 33,- 10065. - 
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13)  Für Herstellung sämmtlicher    
  Seitenbetrag:  13462. - 
 
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  Uebertrag:  13462. - 
  Anschlüsse an die Stuckprofile, 
sowie für Ausbesserung ver- 
schiedener Beschädigungen an 
den Stuckarbeiten namentlich 
während der Bauarbeiten, 












14) rund 15 Fuhren Bauschutt der abgehackten Putz- 
massen und Deckengliederungen 
aufzuladen und abzufahren 
   
  für 1 Fuhre 4,50 67. 50 
15)  Für Aufsichtsdienste während der Bau- 
zeit als Ueberstunden an das 
Personal der Skulpturensamm- 
lung. 
   
  rund 200 Studn. 0,50 100. - 
  Sa zu b.  13979 50 
  Hier Maurer für das Fresco pro Tag ca. 10 M; 2x3 Monat 
1800 M. 
   
  c. Blattvergoldungen    
16) 43,8 m stark ausladende Wulst der Spie- 
gelumrahmung am Plafond, 
   
  Seitenbetrag:  ./.  
S. 10  
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  26 cm im Durchmesser breit mit 
Eichenlaub und Bandwerk deko- 
rirt zu reinigen und mit Kom- 
positions-Blattgold zu belegen 
und da nöthig abzutönen. 
Echtgold 
ca. 46 M 
1760 
  
  für 1,0 m 10,- 438. - 
17)  Für kleinere Ausbesserungen und 
Vergoldungen an verschiedenen 
Dekorationstheilen der Kehle und 
an den Seitenwänden nachfolgererst festzustellenden 
Details 















  Sa. zu c.  788. - 
  d. Sicherungen gegen Staubbeläs- 
tugungen. 
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18) 4 Stück Wasserzerstäuber aus Gußeisen 
je 1,30–1,45 m groß, für die 
Warmluftkammern unterhalb 
des großen Treppenhauses zum 
Schutz gegen das Auftreiben 
   
  Seitenbetrag:  ./.  
 
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  von Staub zu liefern und 
anzubringen, 
   
  für 1 Stück 75,- 300. - 
19) 3 Stück Luftfilter für die Warmluft- 
kammern sowie für die Fenster 
des Kohlenraumes zur Abhalt- 
ung des Durchzuges von Staub 
wie vorher anzubringen, 
   
  für 1 Stück 68,- 204. - 
20)  Für die Durchsicht und Instandsetzung 
der Fenster im Treppenhause, 
sowie deren bessere Verwahr- 
ung in Bezug auf Dichtigkeit 
und Staubundurchlässigkeit. 













  Sa. zu d.  640. - 
S. 11 
Pos. Anzahl Benennung der Gegenstände Preis Geldbetrag 
Mark Pf. 
  Wiederholung    
  Sa. zu a.  1201. 92 
  Sa. zu b.  13979. 50 
  Sa. zu c.  788. - 
  Sa. zu d.  640. - 
  Gesamtbetrag des Kostenaufschlages:  16609. 42. 








  Dresden, am 7. Juni 1898.  22069 42 
  (gz.) Karl Schmidt              ...  2000  
  Böbinss[?]  25000 42 
  [Zeichen NB] Aufstlg. der Statuen 
 
Preis der Mas...ken ca. 10,000 Mk 
bei Tonnengewölbe '' 5100 Mk. 
Preis der 16 Stuckmarmorpilaster 672 Mk 
Neuer Gipsstuck der Glieder etc. 
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Nische hinter der Athene? 
 
S. 19-20 Dortmunder Mosaik- Fabrik Rud. Leistner. Dortmund. 
S. 19 Dortmund, den 3. Mai 1899. 
Herrn Architect W. Martens/ Hochwohlgeboren / aus Berlin./ z. Zt. Rom... 
Herr Bezirksbauinspektor Kredell in 
Baden-Baden teilt mir mit, daß Sie Preise wünschen 
über ornamentale und figürliche Wanddekorationen. 
Figuren ungefähr ½ Lebensgröße fix und fertig versetzt 
in Dresden. Die Arbeit soll sauber poliert sein. 
Hierzu bemerke ich ergebenst, daß es in erster Linie 
und zur Preisabgabe nötig ist, daß ich ein Stückchen 
naturgroße Zeichnung, vielleicht eine Figur aus dem 
ganzen Stück, welches die durchschnittliche Feinheit des 
Frieses repräsentiert, überhaupt bekommen muß, da es 
sehr auf die Art und Weise der Zeichnung ankommt, 
ob solche sehr alt, d. i. Konturzeichnung nur vorhanden 
ist oder ob sie in Holzschnittmanier mit vielen 
feinen Strichen, mit vielen Schattierungen etc. 
ausgeführt. 
S. 20 
ausgeführt ist. Für einfache Arbeiten rechnet man excl. des 
Kartons, welcher in natürlicher Größe geliefert werden muss M. 170– 
M 220,- pro qm. und höher. Je näher dem Auge desto feiner muß 
die Arbeit sein * desto teurer ist sie auch. Für die Anbringung des … den Mosaiks muß mir das Gerüst 
gestellt werden. – Das Material besteht aus einer gebrannten Masse, 
hat den Härtegrad 8–9 der Mohs'schen Skala (Diamand = 10), ist 
wasserdicht und säurefest, alles Eigenschaften, welche die absolute 
Wetterbeständigkeit garantieren. Als Untergrund für die Anbrin- 
gung des Materials ist ein möglichst rauher Cementputz 1 : 1, 
welcher 3 ctm. Hinter Mosaikoberfläche liegen muss notwendig. 
Das Material, welches Sie in Baden-Baden gesehen 
haben eignet sich für historische Darstellungen in Spraffito Marmor 
besonders, weil es nicht glänzt wie Glas und infolgedessen wie 
Gobelin und Aquarell wirkt, während Glasmosaik, welches ich auch 
ausführe, namentlich wenn die Flächen nach Süden liegen unan- 
genehme Spiegelung hat wie Glas. 
In Berlin habe ich gearbeitet für die Kaiserin Auguste 
Gnaden Kirche, Herr Geheimrat Spitta; Kaiser Wilhelm Gedächt- 
nis Kirche, Herr Baurat Schwechter; Kaiser Friedrich Gedächtnis 
Kirche, Herr Professor Vollmer; – 
Zur Zeit sind in Berlin Versuche im Gange, welche von der 
Firma Koch & Bein angestellt werden, weil die Firma Kampffmeyer & Co. 
bei dem Neubau des Kaufhauses Neuköln mein Mosaik als Unter- 
grund für die Schilder verwenden will statt der jetzt üblichen mit 
einem Lackauftrag auf der Rückseite versehenen Spiegelglasplatten. 
 
Die Herrn Kampffmeyer & Co. wollten einen Versuch haben 
ob die Leuchtfarben auch auf die Mosaikfläche haften da von anderer 
Seite nur behauptet war, daß dieselben nur auf Glas hafteten. 
Dadurch daß das Mosaik, welches bei hoher Temperatur ca. 1300° erbrannt 
ist, nachdem es mit feuerfesten Farben durch und durch gefärbt ist, 
ist das beim Spiegelglas unangenehme Vorkommnis, daß die Sonne den 
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Lack entfärbt und zerstört, bei den von mir gefertigten Mosaik- 
flächen absolut ausgeschlossen, da die Sonne keine Einwirkung 
auf dasselbe haben kann. 
Außerdem habe ich noch für Berlin die Arbeit für 
das Nationaldenkmal gefertigt, dort ist der Boden teilweise 
beschädigt worden und zwar wie es ich herausgestellt hat infolge 
von Bewegungen in welcher sich der Unterbau befindet, so daß ich die 
Verantwortung für diese Schäden am 23. Dezbr. v. 76[?Js.]. Abgelehnt hat, 
weil mir vom Deutschen Reich im Vertrage die Bewegungslosigkeit 
des Plateau zugesichert worden ist. Es sind am Unterbau 40 Risse 
in den Gewölben vorhanden, und auch das unter dem Plateau 
liegende Gerinne, Abfluß der Werderschen Mühlen, hat ca. 52 qm. 
abgedrückte Kopfflächen des Gewölbes. 
Auch für den neuen Dom ist die Verwendung 
meines Materials in Aussicht genommen, wie mir der Herr 
Professor Raschdorff sagte. 
Bei dem Preise spricht auch noch die Größe 
der Arbeit mit. Grössere Arbeiten können 
billiger gefertigt werden. 
[gez.] Rud. Leistner 
 
S. 21 [Brief Roma 28 Maggio 1899 gez. Boggio Pompeo. Angebot für Mosaik in Stein und Marmor] 
 
S. 22-23Roma 28 Maggio 1899  
S. 22  
[...] 
La sudetta fabbrica fornisce delle 
piastre, di oro chiaro naturale di 
80 m/m x 80 m/m al prezzo di 45 centesini, 
l'una, di queste di occorrono 156- 
per metro □ uguale a Lr 0,20 per 
metro, di piu ce da aggiungere la 
lavorazione de e costosissima, 
S. 23  
Devendo segare al mono in venticinque 
pezzetti, la sudetta piastra, riducendoli 
alla grandezza di un centimetro e mezzo, 
ciascuna dei quali compreso il 
necesario scartamento per potesli 
unire; mi hassmo chiesto (il mini 
mo etc ho trovato) quattro lire al conto 
vole a dire 156 lire per metro qua- 
dro, occorendone tremilanovecento 
pezzetti per metro, oca oggiunga 
ti il trasporto che raggiungera 
20 lire per metro, piu la fattura 
e i telai di ferro, tutto a delizionato 
vessa essere uno somma mor- 
me, che mi spaventa. 
L 90,20 costo dell'oro 
156,00 per scostamento e segatura 
20,00 per trasporto 
246,20 aqquingosi il costo del mastice 
dei talai in fesso e la fattura, con 
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imballaggio, viene essere certamente 
-300- lire al metro denzo un doldo 
di udile ma ciò darebbe niente dorm...[unleserlich] 
oppure de non dia conveniente, 
de questa dia in piccola quantità e attener 
si ei mosaici in pretremarmi die 
quali sono sicuro di riuscire, quanta 
que ete il trasporto sia enorme, ma 
in eió nulla mi arresta, io voglio 
servirlo, null'altro desidero. 
Ma per i smalti e un afface serio 
se non trova altre strade conviene 
de io oi rinunzi; appena giunti i 
compioni di Venezia le spedirà per 
taquere se almeno il colore sarà di sua 
sodispagione[?]. 
Voglio sperare che il suo viaggio sia 
stato felice, gradisca i mie più estinti saluti 
e mi credo il suo davotessima 
Via Cola di Vienzo[?] 8     Boggio Pompeo 
 
S. 24 [Postkarte Stempel 5 99] 
Egregio Sig Pompeo Boffio 
Roma 
A preg.  … Cartolina 
se gradap[?z]ini degli 
smalti dorati fono 
moltissime. Ni e: 
I oro chiaro e naturale 
ni piastre da 80 m/m 80m/m 
costa L 5 centef ogni 
piastra; cofi il folatino. 
II Oro bruno, verde, 
giallo scuro, bleú 
un e quésto costa 
centes i 55 ogni  … . 
III Oro Ruskins e gaggie 
a 75 Centlf. 
Domandate i campio- 
ni dei colori che si occur- 
ruro e ...[verschmiert] li spechro 
Doit[?] vi valere ... . 
 
S. 25 
Pregatissimo Sig Professore 
Sono dolentissimo 
del mio ritardo, nell'invio dell cam- 
pione di Mosaico in pietra, ciò 
e attenere l'oro a buon merela 
to, e sona arrivato alla postibil- 
ta di forlo a L 150 al metro 
quadro, purché Lei si contenti 
dell'oro tagliato come vedrà 
dai piccoli pezzetti, che le spedi- 
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sco per campione, quindi convinto 
come ero che per questó estate non 
si avebbe fatto niente, come mi 
accennava nella sua gentilissima. 
Ma era la mia attivi la e tutta in 
moto, e non dubiti che pei la setti 
mana entrante, Lei avà il compio- 
ne delle tinte ciu pietre; riguarda 
alla Minorate di Jalfa[?] mi Marmo 
detto che non si allieve, il risul- 
to voluto, con oio se poteo averne 
un pezzo ne foro un campione 
a parte; ma da questo che le 
spedisco potrà avere già ner 
fondo di quello che assomiglia la 
tinta dell'oro, 
Altronon mi costa etre di rin- 
graziarla vivamente, dell'alta 
onore , che mi fa di conservare 
per me, la sua fiducia; l'unica 
ricompensa preziosa al mio 
cuore; Mi permetta che Le facei 
le mie felicitazione per la 
S. 26  
sodisfazione che S. M. l' Impe- 
ratore, ha provato pel suo 
grande sucesso artistico di Roma 
D'ora irinanzi sará mio dovere 
la solle citudine nel servirla. 
[...] 
Boggio Pompeo 
Roma di Juglio 1899 
  
S.28 [...] 
Per so se la tinte della pietre saranno 
di sua sodisfazione, troverà al centro del giallo 
che può fa de imitare l'oro, un quadratino 
di oro vero che eseguito in tal guisa le crote- 
rebbe fra L 130- al metro trattandosi di fondi. 
L'esguzione del campione mi pare veglio del 
primo,e cercherò di sempre per faggio marmi 
ma e quanto ho potuto trovare, sempre ma- 
tenendosi nel campa della semplicità da 
Lei desiderata per il genere del mosaico. 
Dei verdi I e N e H si potremmo avere 
pietre pico serre o più chiare, ma per que- 
sto secorre andare sul luogo, per scogliere. 
[…] 
 
S. 30 -31 [Brief Roma 22 XII 99 gez. Boggio Pompeo] 
 
S. 32 Brief Deutsche Glasmosaik-Anstalt. Wilhelm Wiegmann. Berlin N.W.23, den 23 Febr. 1900. an 
Herrn Baumeister Hart & Lesser Berlin gez. Wilh. Wiegmann 
[Offerte zu Nische in goldenem Glasmosaik, Fläche mit figürl. Darstellungen in Marmormosaik 
Prell-Nachlass Akte Albertinum 2 
1074 
 
S. 33 Brief Deutsche Glasmosaik-Anstalt. Wilhelm Wiegmann. Berlin N.W.23, den 24 Februar 1900. an 
Herr Professor gez. Wilh. Wiegmann. [Bitte um Fürsprache bei Auftragsvergabe] 
 
S. 34-35 Johann Odorico. Glas- und Marmor- Mosaiken. Terrazzo- und Cement-Ausführungen. Berlin 
S.W. 
General- Vertretung der Firma Opderbecke & Neese. Marmor-und Granit-Industrie Düsseldorf. Berlin 




Auf die Detailzeichnung in 
nat. Größe werden hier in meinem Atelier die Mosaiksteine mittelst 
Klebestoff genau nach der Zeichnung aufgeklebt, diese Arbeit kann 
jederzeit von Ihnen controlliert werden. Nach Fertigstellung des Stein- 
setzens auf Papier wird die Arbeit in Kisten an Ort und Stelle 
geschickt. Die betr. Wandflächen werden zum Ansetzen der Mosaiken 
folgendermaßen vorbereitet: Nach Reinigung der Fugen und 
Annässen des Mauerwerks wird ein Kalkcementputz angetragen, 
hierin wird obige Mosaikarbeit auf Papier eingedrückt, sodaß 
S. 35  
das Papier nach Außen kommt. Dasselbe wird nach einigem Erhär- 
ten des Putzes angefeucht[sic!] und abgezogen. Durch diese Herstellungs- 
art bleibt die Zeichnung eine vollständig correcte. Nach vollstän- 
digem Abbinden des Putzes wird das Marmormosaik mehrfach 
mit verschiedenen Steinen geschliffen und nach abermaligem Aus- 
trocknen die Politur vorgenommen. 
[...] 
 
S. 36 Berlin S.W. den 23. Februar 1900. an Herrn Baumstr. Hart & Lesser Berlin W. [gez. Johann 
Odorico Offerte Stuckmarmor] 
 
S. 37-38 Deutsche Glasmosaik-Gesellschaft Puhl & Wagner. Berlin-Rixdorf. Rixdorf, den 28. Februar 
1900. an Architekten Hart & Lesser gez. Puhl & Wagner [Offerte Marmormosaik, Goldmosaik, 
Kunstmarmor, Referenzen] 
 
S. 39 Preisofferte Axerio & Bastucchi Berlin, den 1. März 1900 Nr. I [Mosaik- Terrazo, Glasmosaik, 
Stuckmarmor] 
 
S. 40 Preisofferte Axerio & Bastucchi Berlin, den 1. März 1900 Nr. II [Mosaik- Terrazo, Glasmosaik, 
Stuckmarmor] 
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S. 41 [Übersicht Angebote] 
Firma: Marmor-Mosaik Glas-Mosaik Stuckmarmor 





qm Mk 90,00 
I Offerte 
qm Mk 165,00 
I Offerte 
qm Mk 50,00 
  
II Offerte 
qm Mk 90,00 
II Offerte 
qm Mk 150,00 
II Offerte 
qm Mk 35,00 
(5% Ermäßigung) 
II Offerte 
qm Mk 26,00 
II Offerte 




qm Mk 112,50 
I Offerte 
qm Mk 165,00 
I Offerte 
qm Mk 35,00 
I Offerte 
qm Mk 27,50 
I Offerte 
qm Mk 30,00 
II Offerte 
qm Mk 100,00 
II Offerte 
qm Mk 165,00 
II Offerte 
qm Mk 30,00 
II Offerte 
qm Mk 27,50 
II Offerte 
qm Mk 30,00 




qm Mk 100,00 
I Offerte 
qm Mk 225,00 
I Offerte 
qm Mk 30,00 
I Offerte 
qm Mk 28,00 
I Offerte 
qm Mk 30,00 
Wilh. Wiegmann 
Bachstr. B.. 483/5. 
I Offerte 
qm Mk 110,00 
I Offerte 
qm Mk 180,00 
   
 
S. 42 Hart & Lesser Berlin 6. März 1900. [Brief an Prell zur Übersicht Angebote, Axerio & Bastucchi am 
billigsten und sind bereit Boggio Pompeo aus Rom kommen zu lassen] 
 
S. 43 Brief Berlin, den 7. März an Hart & Lesser gez. Johann Odorico [II Offerte] 
 
S. 44 Brief Hart & Lesser an Prell Berlin 21. März 1900 [wünschen Grundriss Vestibül und 
Treppenhaus] 
 
S. 47 Brief Dresden,. d. 22. August 00. gez. Lehne & Pietsch [Kostenangebot Ausführung einer Figur in 
Marmor, Maske in buntem Marmor, Figur in 2. Sorte Carraramarmor, Figur in ?] 
 
S. 48 Société Anonyme de Marbres-le-Chateau, (Belgien) vormals Puissant frères Hamburg, den 7. 
November 1900. [keinen geeigneten Rohblock in bleu turquin Marmor] 
 
S. 50 Dresden 30/11.1900 gez. Otto Pietsch [Auftragsbestätigung für „männliche Figur ca. 2m 10 cm 
hoch in carrarischen Marmor II Sorte“] 
 
S. 52 M.L. Schleicher Berliner Granit- und Marmor-Werke. Berlin, de, 30. November 1900. 
[Bestätigung Versendung der bestellten Würfel] 
 
S. 53 Dresden, d. 3. Decbr. 1900. gez. Lehne und Pietsch [Auftragsbestätigung „weibliche Figur mit 
Tisch 2 M. 10 cnt. hoch in carrarischen Marmor II. Qualität, Fisch jedoch in Penteli blau, ...“] 
 
S. 53 RS Postkarte aufgeklebt Carl Hauer Dresden 11/12 1900 [Kostenvoranschlag Stuckarbeiten dazu 
Zeichnung Oberlichtraum nötig] 
 
S. 54 M.L. Schleicher Berliner Granit- und Marmor-Werke. Berlin, den 4. Januar 1901 [Rechenfehler 
bei Onyx und Skyros-Sockel] 
 
S. 55 Chr. George Berlin Specialität: Maler-Leinen … Berlin, den 4 Januar 1901. gez. Chr. George 
[…], daß die Leinwand in 5 Meter 
breit vorräthig ist in breiter müßte sie erst gewebt werden. 
Ich werde sofort Rückfrage halten wann der breite 
Webstuhl abwebt um die 6½ Mtr. Brt. einzurichten. […] 
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S. 56 Berlin d. 10/1.1901 gez. Chr. George 
[…] 
die Leinwand prompt bis Anfang 
May in 6½ Metr. breit liefern zu 
können, der Preis wird sich per 
laufd. Meter auf 22–23 Mark stellen, 
ich füge ein kl. Muster frei bei. 
Genau läßt sich der Preis nicht fixieren, 
wir befinden uns in einer sehr starken 
Aufwärtsbewegung der Leinenpreise & 
Arbeitslöhne. […] 
 
S. 57 Quittung  Dresden, d. 11. Januar 1901 gez. Lehne & Pietsch [1000 Mark für Marmor] 
 
S. 58 Quittung Abschlag Dresden, d. 16. Januar 1901 gez. Lehne & Pietsch [1000 Mark für Marmor] 
 
S. 59 Carl Hauer Dresden, den 19. Januar 1901 [Zeichnungen Albertinum zurück] 
 
S. 60 Johann Odorico Dresden, den 8. März 1901 [erste Teil zu besichtigen] 
 
S. 61 Johann Odorico Dresden, den 8. März 1901 [Details erbeten] 
 
S. 62- 65  Dresden, am 16. März 1901 gez. Kayser [Auflistung Kosten Albertinum Treppenhaus] 
 
S. 66-67 Breslau V 26 III 01 gez. J. Janitsch 
Lieber Freund! 
Daß § 6 nicht auch Ihnen 
das Recht zur Vervielfaltigung 
Ihrer „Flucht“ als Textillustration 
geben sollte, ist mir neu. 
Wir haben einst in unserem 
Katalog unsere „Mandolinen- 
spielerin“ von Böcklin trotz 
versuchten Protestes der Phot. 
Union (Brinkmann) gebracht, 
und Letztere beruhigte sich. 
Hier die Adresse für 
den Marmorkalk: 
C. Thust in Gr. Kunzendorf 
Kreis Neiße (Schlesien). […] 
  
S. 69 Johann Odorico Berlin, den 20. Mai 1901 [genauer Preis erst nach Kartons gesehen] 
 
S. 70 A. Hoffmann & Figlio Livorno, 14. Juni 1901 [bieten Marmor aus Carrara an] 
 
S. 71 Generaldirektion der Königlichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft Dresden, 22. Juni 
1901 gez. Seidlitz [erhöhte Kosten für Albertinum genehmigt] 
RS Postkarte aufgeklebt Hoffmann & Figlio Carrara 29. Juni 1901 [Werbung] 
 
S. 74 Dresden d. 17 August 1901 Bestätigung 1600 M gez. Otto Pietsch 
 
S. 76 Johann Odorico Dresden-N., den 13. März 1902 [verschiedene Mosaikwürfel gesendet] 
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S.76 RS Postkarte aufgeklebt 2./4. 02 gez. Carl Hauer 
 
S. 80 Hildesheim 25/4 02  
„[...] 
Bezüglich des Kalkes ist es besser wenn 
er nicht in Wasser gesetzt wird lieber mal 
umstechen das die Luft wieder besser durch- 
ziehen kann außerdem setze ich mich[sic!] den 
Kalk doch 24 Stunden vorher an daß sollte 
noch ein Teilchen ungelöscht sein selbiger noch 
nach löschen muß. 
[…] G. Helmcke 
 
S. 81–82 Hildesheim 19/5 02  
S. 81 
[…] 
Mit dem Putz werden Sie daß wohl 
so haben Vorarbeiten lassen wie 
hier und in Breslau daß schon 
zwei Putzlagen auf der Fläche 
liegen die dritte mit dem Mal- 
schichte muß ich zusammen 
auftragen, sonst würde die 
Malschicht zu rasch troknen[sic!] wodurch 
S. 82  
Sie schwerer malen hätten es würde 
nicht so schön saugen 
lassen Sie bitte den Kalk noch 
einigemal umstechen diese 
feuchte Luft wird im[sic!] gut thun 
[…] 
ob sie noch von den 
Geschirr was haben Mauerkelle zwei 
Putzkellen u ein kleines Putz- 
eisen sollten Sie von den Gegen- 
ständen noch was haben dann brauche 
ich doch nicht mit zu bringen. 
[…] G. Helmcke 
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S. 86 
Dresden, den 2. Juli 1902 
Lieferschein 
Herrn Professor Herm. Prell in Dresden A. 
Sie empfangen anbei 
Trockene Farben: 
50 Gramm Cadmium hell 
50       '' Lichtocker 
50       '' Böhm. Grüne Erde 
50       '' Grüne Erde ... Lüster[?] 
50       '' Ultramarinblau dkl. 
50       '' Permanentgrün bläul. 
50       ''     do''               gelbl. 
100       '' Chromoxidgrün feurig 
100       ''        do''             matt 
100       '' Umbra dkl. 
100       ''     ''       gebrt. 
100       '' Elfenbeinschwarz 
50       '' Ultramarinroth 
50       '' Eisenoxydroth dkl. 
50       ''       do''            hell 
25       '' Cobaltoxyd violett 
100       '' Terra Pozzuoli 
100       '' Veroneser grüne Erde 
Hermann Neisch & Co. 
 
S. 86 RS Postkarte aufgeklebt Bl. 3/8 02 gez. Hans Unger 
[Mosaiksteinchen 1 Kilo M. 10.- , 1m² M. 160-] 
 
S. 87 Quittung Wiegand & Thümmel über 75 – Mk Dresden den 11.VII.1902 
 
S. 88- 89 Düsseldorf 12.11.02  
S. 88 
[…] 
Nun zur Sache Geiger[?] – Wun- 
derbar daß neure Fresko 
so anziht? Viel Marmor 
wol? – sonst meist wie 
Glas- Aber ich glaube fast 
das daß besser als das 
S. 89  
Gegentheil – Ich glaube 
das mit Benzin so verdünn- 
ter Tränkungslack das nach 
dem ersten trocknen ½ Stun- 
de nichts an Ton geschweige 
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Glanz! vorhanden ist das[?] 
Beste, sicherste u vortheil- 
haft auch für's Abspringen 
nota bene gegen – das kann 
lieber 2-3 x gemacht wer- 
den als zu dick – Also 
zirka ¾ verdünnen. Lasse 
auch wenn der volle & …eckt 
trocken – ist erst in 2–3 Tag- 
en. Es kann aber gleich 
darauf gemalt werden 
Mit was für Farben? Mein 
Sohn der sich mit meinen Fr- 
esko Kasein Farben schön- 
stens empfihlt – bittet doch 
wie seine Tempera u. Punische 
Wachsfarbe zu 
probieren. – dann sende 
ich noch ½ llm Malseife 
nach Respeckt[?] mit zirka 8 Theil 
Wasser (abgekochtes) erst gut 
verdünnen. Glaube aber 
das trug Aversion geg Ben- 
zin das ja bald verschwunden 
doch das beste. 





ANTONIO TREVISAN DEL FU ANGELO 
Piazza Signori – TREVISO – Piazza Signori 
Sig. Prof Hermann Prell 
Dresdo 
Treviso li 30 MAR 1903 
 Gram Importo 
E giallo romano azura[?] 250  30 
''     ''     di Siena 080  10 
Terra verde 950 1 14 
Terra rossa d'Agordo polvere 250  50 
u Giallo dorate 250  25 
Bruno Bismarck 250 1 50 
Verde Treviso 250 1 50 
Cobalto 040 4 80 
E rossa Treviso 500 2 50 
''     ''     d'Agordo ferri 500 1 - 
 3.320 13 59 
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S. 98 Adalbert Milde & Co. Kunstgiesserei. Ciseleur-Werkstatt 
Dresden-A., den 7. April 1903 [Kostenvoranschlag Bronzereliefs Mk. 1000] 
 
S. 99 Adalbert Milde & Co. Kunstgiesserei. Ciseleur-Werkstatt  [Kostenvoranschlag Bronzeguß, 
ciseliren und patiniren Mk 3000] 
 
S. 100 Paolo Triscornia die Ferd.o Carrara, li 9 Juli 1903 [Mustercollection von ca. 30 Marmoren 
gesendet und berechnet] 
 
S. 101 Marmor-Industrie B. Demonte & Perini Dresden, den 14. Juli 1903 [Werbung] 
 
S. 105 Rechnung von A. Fabisch, Schlossermeister, Dresden 24/8.03 [Punktiermaschine Wartung und 




Treviso 11 LUG 1903 
Sig Prof Hermann Prell 
Dresda 
Siccome espongo all' Esposizione di Udine 
miei colori far fresco, fugherei la squisita ah 
utilizza a volami riferire in marito e farmi 
sua dichiarazione come avete trovato il mio Verde Treviso 





Treviso 15 LUG 1903 
Pregiasto Sig Prof 
Hermann Prell 
Dresda 
Grazie infinite della tua founnuora, come le serissi nella 
sia lettera del giorno 11 – desidero da Lei un tuo farere 
su' mie colore far a fresco = Verde Treviso. Rosso Ere- 
viso e Bruno Treviso = Lo assicuro, che del tuo farere ei 
tergo molto averlo, fino scriverlo anche in Tedesco France- 
… Italiano come meglio crede forte in Tedesco sarà me- 
...o – Il pittore Laurenti Cesare di Venezia in una 
...a lettera mi dice << che il miei colori Rosso Treviso 
Verde Treviso e Bruno Treviso gli homo dato un esito 
...timo fer la ricchezza e solidità dei toni che gareggia- 
… con quelli delle tinte che addoloravano i vecchi mae- 
..i del 500. fa foi elogi speciale far il verde che dice 
una tinta robustissima e inalterabile. 
… fango serivernni[?] una lettera che abbia la data 
Mazzo giorno questo che Lei fu a Treviso - 
Su quanto alla Terra verde, mi  e arrivata l'alta 
...rno e suo le stesso covicere Le mando campione, che 
Le va bene fosso mandargliene fuiche vuole. 
[…] 
p. Marco Vasconetto 
[…] 
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S. 108  
Hermann Stein Sandstein-, Syenit-, Granit- und Marmorwerke. Dresden-A., den 3. Septbr. 1903 
[Kostenangebot für Marmorahmen 1,08 x 70,5 cm 20mm stark in gelb Verona Marmor M 26,95; 
Jaune Sienne Marmor Mk. 43,45] 
 
S. 109  
B. Demonte & Perini Inh. Hugo Gönnert Marmor- und Granit-Industrie. Dresden den 4 Septbr. 1903. 
[Kostenangebot für dieselben Rahmen] 
 
S. 115 [Quittung für Bronzereliefs Albertinum gez Milde] 
 
S. 117-118 Königliche Skulpturensammlung Dresden d. 12. April 1904  
S. 117 
Lieber Prell, 
nach wiederholter Über- 
legung möchte ich Sie 
doch bitten dem Abguß 
der Athena Velletri doch 
womöglich nur wie ein- 
heitlichen Marmorton 
zu geben, und von einer 
Bronzierung und Oxy- 
dierung von Helm und 
Aegis abzusehen. Für 
Ihre Zwecke wird 
es keinen grossen Un- 
terschied machen; 
das echte Werk selbst aber 
erscheint dann in einer 
Massenteilung, die ihm 
ursprünglich fremd ist. 
Ihnen würde es doch 
wohl auch nicht ange- 
nehm sein, wenn ein- 
mal eines Ihrer Werke 
S. 118  
in einer von Ihren Absich- 
ten abweichenden Weise 
vorgeführt würde. 
Auch bei den übrigen 
Abgüssen war mir Man- 
ches nicht recht. Aber 
ich habe geschwiegen, ei- 
nerseits weil ich mir sag- 
te, daß man Sie in Ih- 
ren künstlerischen Absich- 
ten gewähren lassen müsse, 
und andrerseits, weil für 
jene die Möglichkeit vor- 
lag, allenfalls neue Ab- 
güsse für Samlungszwecke 
anzufertigen. Dies ist bei 
einem so grossen und 
kostbaren Abguß nicht 
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der Fall. 
Also bitte, lassen Sie 
den Abguß möglichst 
unberührt. Sie wür- 
den uns Archäologen 
damit zu Dank verpflich- 
ten. 
Mit bestem Gruß 
Ihr Treu 
 
S. 119 Dr. d. 23 April 1904 [gez. Treu[?] Prell hat zwei große Heizkörper aus Treppenhaus entfernen 
lassen, ohne Absprache, soll für Gesundheitsfolgen bei Personen ide sich dort aufhalten haften] 
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Prell-Nachlass Akte Rathaus 
Die Akte zum Neuen Rathaus in Dresdn ist Teil des Prell-Nachlasses in der Städtischen Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. Die handschriftlichen und gedruckten 
Dokumente sind unpaginertund befinden sich in einem grünen Hefter. 
 
„Rathaus Dresden. 1908 - .“ 
 
Dresden, den 20. August 1912 
Rechnung 
für Herrn Geheimen Hofrat Professor H. Prell 




5. Zwei Kisten 0,72 – 1,10- 0,21 hoch. à 6,25 12 M. 50 
[Zeichen
] 
  Zwei Kisten mit je 15 Nuthen 0,35 – 0,50 – 0,61 hoch à 8,50 17 '' - [Z.] 
  Eine Doppelkiste hierzu 0,80- 1,25 – 0,45 hoch 10 '' 50 [Z.] 
  Eine Kiste 0,54 – 0,64 – 0,8 1/2 hoch 3 '' 25 
  Eine größere gebrauchte Kiste geliefert 5 '' - [Z.] 
  13 Kisten Gemälde u. Bronzen gepackt, für Berlin u. Leipzig inclsv. 
Material 
23 '' 25 [Z.] 
'' 12. Zu einem Malschrank einen Einsatz mit 12 Fächern u. 1 Klappe mit 2 
Stützen gefertigt. 
8 '' 50 [Z.] 
'' 13. Aus einem großen Studienschrank 10 Unterschiede entfernt u. 20 
Nuten zugesetzt 
13 '' 50 [Z.] 
October 1. Einen großen 2thürigen Studienschrank mit 8 Schiebern u. 1 Schubkaste 
gefertigt 
285 '' - [Z.] 
'' 4. Im Atelier das Geländer auf der Galerie geleimt u. zusamengeschraubt - '' 80 [Z.] 
'' 11. Eine Kiste 1,60 – 1,75 – 0,12 hoch inclsv. Verpackung, Schb. gp. 22 '' 50 [Z.] 
November 9. Einen Keilrahmen aufgespannt, inclsv. Stifte 1 '' 25 [Z.] 
December 19. Eine gradstehende Doppelstaffelei mit Trieb u. Feder, gebeizt u. 
gewachst 





Ein Gemälde nebst Rahmen u. 1 Relief bei F v. Schettler im Treppenhaus 
befestigt, dazu 
Gerüst gestellt, inclsv. Transport u. Auslagen 
47 '' 50 [Z.] 
März 1. Einen fahrbaren Hintergrund mit Stützen u. Kolben gefertigt 2,65 – 2,80 19 '' 50 [Z.] 
  An eine spanische Wand 8 eiserne Stützen mit Messingkugeln nebst 
befestigen 
9 '' 75 [Z.] 
'' 11. Eine Kiste 0,95 – 1,21 – 0,13 hoch. 9 '' 50 [Z.] 
  In eine große Kiste 2 Unterschiede gemacht u. dieselbe 3 Ctmer höher 
gemacht 
2 '' 50 [Z.] 
  Eine Kiste mit 15 Nuten für Aquarelle unter Glas 0,50 – 0,67 – 0,35 hoch 9 '' 50 [Z.] 
  Hierzu eine Doppelkiste 0,65 – 0,82 – 0,46 hoch 6 '' - [Z.] 
  Verpackung derselben nebst zwei Gemälden u. verkleben der Gläser 
inclsv. Scheb. gp. 
3 '' 50 [Z.] 
'' 15. Zwei große starke gespundete Kisten z. d. gr. Reliefs 180 – 3,00 – 0,63 
hoch à 52,50 [Z.] 
105 '' - [Z.] 
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'' 17. Einen Keilrahmen 100 – 1,50 3 '' 50 [Z.] 
  Einen Keilrahmen 0,85 – 1,60 3 '' 50 [Z.] 
  Bei der Verpackung und Verladung der Reliefs geholfen 2 '' 50 [Z.] 
'' 31. Einen Keilrahmen aufgespannt inclsv. Stifte 1 '' 30 [Z.] 
Juli 25. Einen Keilrahmen 1,58 – 2,53 und denselben bespannt, inclsv. Stifte 8 '' - [Z.] 
December 5. Zwei große alte Rahmen ausgesucht, zurechtgeschnitten u. 
zusammengeschraubt 
5 '' - [Z.] 
1907. Juni 14. Den großen Rahmen für das Ständehausgemälde umgespannt 4 '' - [Z.] 
Juli 1. Das Gemälde wieder abgespannt 2 '' - [Z.] 
'' 2. Den Keilrahmen dafür, zum zusammenklappen eingerichtet u. wieder 
bespannt 
17 '' 50 [Z.] 
'' 5. Das Ständehausgemälde auseinandergeklappt u. im Ganzen aufgestellt 1 '' 50 [Z.] 
September 28. Hinter das Ständehausgemälde eine Leiter 4,50 lang gefertigt 5 '' - [Z.] 
  Das Gemälde ins Ständehaus transportiert u. daselbst eingesetzt 8 '' 50 [Z.] 









18. Einen Blendrahmen 1,80 – 2,82 8 '' 50 [Z.] 
März 20. Ein Gemälde für Stettin verpackt, inclsv. Scheb. 1 '' 30 [Z.] 
  Auf 1 Schutzrahmen eine neue Rückwand u. denselben gestrichen 2 '' 50 [Z.] 
'' 28. Im Ständehaus das große Bild herausgenommen, nachgespannt u. 
wieder eingesetzt 
11 '' - [Z.] 
Mai 4. Eine fahrbare Stellage mit beweglichem Rahmen u. Kasten zum 
Rathausdeckenbild 
47 '' 50 [Z.] 
'' 6. Zwei große starke Rahmen ausgesucht u. nach Maß zurechtgemacht 24 '' 50 [Z.] 
'' 7. Den inneren Kasten des Deckenmodells zum herausnehmen 
eingerichtet 
3 '' - [Z.] 
'' 19. Einen großen Keilrahmen aus altem Holze zurechtgemacht u. 1 dergl. 
vergrößert 
13 '' 50 [Z.] 
'' 28 Zwei große Rahmen aufgespannt, inclsv. Stifte 7 '' 50 [Z.] 
Juni 19. Zwei große Keilrahmen aus altem Holze gefertigt u. bespannt, inclsv. 
Stifte 
24 '' 50 [Z.] 
1909. 
Januar 
22. Einen Blendrahmen 2,10 – 3,70 12 '' 50 [Z.] 
August 9. Eine Kiste 150 – 1,85 – 0,11 hoch. 21 '' - [Z.] 
December 1. Deckenschablonen für die 4 kleineren Bilder im Rathaus gefertigt 3 '' 75 [Z.] 
'' 3. Gestell zum ankleben der 4 kleinen Bilder zurechtgemacht 13 '' 50 [Z.] 
'' 4. Die 4 kleinen Bilder im Atelier abgespannt, nach d. Rathaus 
transportiert u. Gestell bespannt 
23 '' - [Z.] 
'' 6.7.8. Die 4 kleinen Bilder im Rathaus eingeklebt inclsv. Nebenauslagen 75 '' - [Z.] 
1910. Juni 13. Einen großen Rahmen um- u. zerlegt 2 '' 50 [Z.] 
'' 14. Denselben verkleinert, aufgespannt u. die alte Malstellage aufgebaut 24 '' 50 [Z.] 
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'' 24. Einen großen Rahmen aus altem Holze gefertigt, aufgesp. u. 1  dergl. v. 
d. Stellage entfernt 
21 '' 50 [Z.] 
August 31. Zwei Kisten für Bronzen gefertigt: 0,35 – 0,85 – 0,31 hoch à 5 M. 10 ''  - [Z.] 
September 3. Eine Kiste für 2 Bronzereliefs 0,90 – 1,50 – 0,23 hoch, inclsv. Verpackg. 
Scheb. Holzwatte gp. 
15 '' 50 [Z.] 
November 18. Die beiden großen Treppen herzugeschafft u. zusammenverbunden 6 '' - [Z.] 
'' 22. Die ausgeschnittenen Klötzer unter die Treppe , zum feststellen der 
Rollen 
1 '' 80 [Z.] 
December 9. Unter die großen Treppen ein fahrbares Gestell inclsv. Hinzutransport 18 '' - [Z.] 
'' 21. Schiebeklötzer für Staffeleien repariert dazu 4 Eisenschienen u. 1 neue 
Feder 
3 '' 50 [Z.] 
'' 22. Zwei Schiebeklötzer an 1 Staffelei ausbessert 1 '' 80 [Z.] 
'' 28. Zwei Blendrahmen 1,30 – 4,10 à 11, 50 [Z.] 23 '' - [Z.] 
1911. 
Januar 
5. Eine Stufe an die große Treppe inclsv. Material 2 '' - [Z.] 
Februar 18. Einen Kasten mit Rückwandrahmen zur Deckenskizze 6 '' 50 [Z.] 
Juli 20. Im Atelier 2 große Gemälde u. 1 Cartons umgestellt, inclsv. Stützen 7 '' 50 [Z.] 
October 31. Die beiden großen Gemälde zum Photographieren zurechtgestellt 5 '' - [Z.] 
November 4. Die 2 großen Bilder wieder auf Stützen gestellt u. die Reliefkisten nach 
d. Liekut[?]str. transportiert 
7 '' 50 [Z.] 
December 30. Eine Kiste 0,80 – 1,13 – 0,11 hoch 7 '' - [Z.] 
1912. 
Februar 
14. Einen großen Blendrahmen zum Deckencarton 4,50 – 5,50 32 '' - [Z.] 
  Im Atelier Platz gemacht u. die großen Bilder gerückt 8 '' 50 [Z.] 
April 16. 17 Im Atelier die Rathausbilder abgesp. nach d. Ausstellung geschafft u. 
daselbst nebst Cartons aufgestellt 
22 '' 75 [Z.] 
Juli 8. Einen Modelkasten 0,40 – 0,50 – 0,25 hoch u. braun gebeizt 4 '' 50 [Z.] 
Mai 12. Eine große Malstellage mit 4 Walzen für das Rathausdeckenbild 
gefertigt 
563 '' - [Z.] 
  Aufspannen der Leinwand auf die Stellagen 33 '' 50 [Z.] 
'' 13 Die große Leinwand seitwärts aufgespannt 4 '' - [Z.] 
'' 18. An die Walze oben u. die Stellagen unten, Schnurläufe angesetzt u. 
nachgespannt 
9 '' 50 [Z.] 




  Uebertrag: 1861 
M. 
95 [Z.] 
1912. Mai 20. Zwei aus gescharifte[?] starke Stücken zwischen die unteren Walzen 
nebst einsetzen 
4 M. - [Z.] 
'' 21. Die große Leinwand nachgespannt 4 '' 50 [Z.] 
'' 23. Die Leinwand nochmals nachgespannt, 1 gr. Rahmen zerlegt u. 1 Carton 
aufgefangen 
3 '' 50 [Z.] 
Juli 18. 
19. 
Schablone zu den 2 größeren Bilder u. Rahmengestell dazu gefertigt 38 '' 50 [Z.] 
'' 20. In der Ausstellung die 2 größeren Bilder abgenomen, Cartons 37 '' 50 [Z.] 
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aufgemacht, inclsv. Transport n. d. Rathaus 
'' 22. 
23. 
Die zwei größeren Gemälde im Rathaus angeklebt inclsv. Auslagen 96 '' 75 [Z.] 
'' 29.30.
31. 
Zum großen Deckengemälde Schablone u. Rahmengestell gefertigt 74 '' - [Z.] 
August 1.2. Das große Rahmengestell ins Rathaus geschafft, dortselbst aufgebaut, 
das Deckenbild im Atelier 
abgenommen nach d. Rathaus geschafft und daselbst angeklebt 
135 '' - [Z.] 
'' 16. Im Atelier die große Stellage nebst einer Anzahl Rahmen zerlegt u. altes 
teils nach der 
Akademie u. in d. Schuppen transportiert 
35 '' 60 [Z.] 
  Summe: 2290 
M. 
80 [Z.] 
  Für zugenommenes Material abzurechnen 25'' - [Z.] 
  Verbleibt in summa: 2265 
M. 
80 [Z.] 
  Betrag empfangen, worüber dankend quittiert d. 26/8.1912   
  E. Klaus. Tischlermeister   
 
Fol 18/284 
EMIL GELLER NACHF. INH. REINHOLD DECKERT 
HOFLIEF. IHRER KGL. PRINZESSIN MATHILDE HERZOGIN ZU SACHSEN 
KUNST-MATERIAL-FABRIK u. HANDLUNG 
DRESDEN, den 30. Juni 1912 
PRAGERSTRASSE 19: 
RECHNUNG für Herrn Geh. Hofrat Pro. Prell, Hochwohlgeb. 
1911 
Dez. 
2. 1 Tuschgummi -. 25 
  1 Temp Cremserwß. 1. 10 
  1 ''         Jaune brill. hell 1. 10 
  1 Knetgummi -. 60 
  2 Sch Kohle                                                              1.40 2 80 
  1 Tbe Neutraltine -. 75 
  1 Weichgummi -. 75 
'' 18 1 Temp Hellocker -. 40 
  1 ''        Jaune brill hell X. 2. 75 
  1 Sch Reissnägel -. 75 
  1/2 gr   '' 1. 25 
'' 22 1 Hocker 8. 50 
1912     
Jan 4. 1 Schacht Kohle H3. 1. 40 
  3 Bog Graphitpapier -. 30 
'' 17 1 Knetgummi -. 60 
'' 22. 1 1/2 Dtz Einlagen     6 sz                                    3.- Stk 4. 80 
  1 1/2   ''   Kohl Einl.     ''                                               '' 4. 80 
'' 27 1 Sch Kohle __ 3 1. 40 
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  1 Knetgummi -. 60 
Feb 10 2 Sax Siena                                                               40 -. 80 
  1 ''     Cadmium II 1. 50 
  2 ''     Caput mort. dkl.                                              40 -. 80 
  2 ''      Permanentgrün dkl.                                       45 -. 90 
  2 ''      Casslerbraun                                                 40 -. 80 
  1 ''      Elfb. Schwarz -. 40 
  1 Temp Cremserwß. -. 40 
'' 22 1 ''           '' -. 40 
März 5. 1 Marder-Doppelpsl H 4. 1. - 
April 13. 1 Rolle Pauspapier H 27. 18. - 
'' 24. Post by Herrn Her Prell Marburg[?]: dt -. 20 
  1 Castell Schraubstift B -. 75 
  4 Japanpinsel 3/40 1/Jo 1. 90 
  2  ''             ''                                                            -35 -. 70 
'' 6 5 m Pauspapier H 27                                             1,- 5. - 
  Transport 69. 15 
 
  Transport: 69. 15 
Mar 18 12 Bogen Blaupapier                                                10 1. 20 
  1 Sch Reissnägel -. 75 
Juni 6. 1/2 Ko  flüssig Casein                                              2.80 1. 25 
  1 Kanne[?]                                   N [Zeichen für Pfund?] -. 25 
'' 7 1 K o. Casein Zinkwß 4. 50 
  2 Tben  '' Cremserwß XI.                                        2.20 4. 40 
  2  ''        '' Brillantgelb I. b                                       1.75 3. 50 
  1   ''       '' Hellocker XI 2. - 
  4   ''      ''  Cobaltblau                                                3.- 12 - 
  2   ''       '' Ultram. dkl.                                               2.25 4. 50 
  2   ''       '' Umbra hell                                                2. 4. - 
'' 10 1    ''      '' Brillantgelb 5. 50 
  1     ''     '' Goldocker 2. - 
  1     ''    ''  Siena nat. 2. - 
  1     ''     '' Krapplack tief 11. 25 
  1     ''     '' Zinnober 3. 60 
  2      ''     '' Cobalt dkl.                                             8.50 17. - 
  2       ''     '' Ultram. dkl.                                          4.50 9. - 
  1       ''     '' Pariserblau 4. - 
  1       ''     '' Grüne Erde 2. 40 
  1      ''      '' Umbra dkl. 2. - 
  2      ''     '' Vandyckbraun                                        4.50 9. - 
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  1      ''     '' Elfb. Schwarz 2. - 
  1 Ko       '' Zinkwß. 4. 50 
  1  ''         '' Brillantgelb hell 14. - 
  1  ''         '' Cobaltblau 62. - 
  1/2 ''       '' l. Ocker geb. 2. - 
  1/2 ''       '' Vandyckbraun 3. 25 
  2   ''        '' Coelinblau                                              7.- 14. - 
  1   ''        '' Cadmium hell 11. 25 
  1    ''        ''       ''        dkl. 11. 25 
  1   ''         '' Hellocker 2. - 
  1   ''         '' Grüne Erde geb. 2. 40 
  3   ''         ''      ''       ''                                               2.40 7. 20 
  1   ''         '' Chromoxydgrün fg. 7. - 
  1   ''         '' Seidengrün 4. - 
  1   ''         '' Zinnobergrün dkl. 4. - 
  3   ''         '' Siena 1/ nat 2/ geb                                 2- 6. - 
  2    ''        '' Umbra dkl.                                              2- 4. - 
'' 12 1    ''        '' Zinkwß. 4. 50 
'' 10. 14 Borstpsl. 6/35 2/45 1/75 2/90 2/1.20 1/1.30 9.25  
  2 Firnißpinsel H 7.                                                 1.50 3. - 
  2     ''               H. 8.                                               1.80 3. 60 
  1      ''               H. 13. 3. - 
'' 13 1/2 Ko Cas. Brillantgelb hell 8. 25 
  1/2 ''    ''    Zinkwß 2 25 
  2 Tben  ''  Brillantgelb                                            5.50 11. - 
  1   ''       ''  Chromrot 5. 25 
  Tranport 386. 20 
 
  Transport 386. 20 
Juni 17. 1/2 Ko Brillantgelb hell 8. 25 
  1    ''   Cas. Zinkwß. 4. 50 
'' 20 Neun Borstpinsel 4/1.60 1/2 1/2.50 2/ 3.20 17. 30 
  1/3.75 1/1.40 5. 15 
  2 Tben Cas. Brillantgelb hell                                  5.50 11. - 
'' 24. 1 Büchse ''    Zinkwß 4. 50 
  1/2 Ko  Brillantgelb hell 8. 25 
  1 Tbe Cas. gr. Erde geb. 2. 40 
'' 26. 1   ''      ''    Cremserwß. 2. 20 
  1   ''       ''   Hellocker 2. - 
Juli 2. 1/2 Ko   '' Brillantgelb hell 8. 25 
  1/2 Ko    '' Zinkwß. 4. 50 
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   464. 50 
  10% ab 454.50 45. 45 
  Su 419. 05 
  4.20 Rohleinen 4 75 cm breit gel. an Herrn Maler Perks à 9.35 40. 95 
   378. 10 
  Betrag dankend erhalten   
  ppa Emil Geller Nachf.   
  27/8 12 Max Repportz[?]   
 
ANT. RICHARD 
FABRIK MALTECHNISCHER PRODUKTE 
DÜSSELDORF 
Düsseldorf, den 6. Juli 1912. 
Leopoldstr. 12-14 
Herr Profe. Herm. Prell Dresden Pillnitzstr. 26 
An auf seine/ ihre Rechnung und Gefahr per Bahn 
gesandte, nachstehend verzeichnete Waren laut gefl. Ordre vom 1 per Brief 










3957/9 2 Fässer    2.50 5. - 
  Leinwandkleister 47.5 6.5 41 2.- 82. - 
  1 Krbfl.     1. 60 
  Leinwandkleister 13.5 2 11.5 2.- 23. - 
       203. 60 
  Bezahlt per Postcheck v. 15 Juli       
  durch die Deutsche Bankfil. Dresden       
         
[Beschreibung Firmenlogo: Dreieck mit Beschriftung an Außenkanten „ Fabrik chemisch-technischer Produkte 
Ant. Richard Düsseldorf“ Innen Wappen und „Schutzmarke“] 
 
Dresden, den 22. Mai. 1912. 
Circusstrasse 45, Ecke Pillnitzer Strasse. 
GEBRÜDER WESCHKE 
Kunstformerei 
Werkstatt für Kunstgegenstände und Lehrmittel in Gips, Elfenbeinmasse und Imitation. 
Rechnung für Herrn Geheimen Hofrat Professor H. Prell. Dresden. 
April 22. An: Deckenmodell gereinigt und schellackiert M. 8. - 
 '': Minervakopf repariert '' 1 50 
 M. 9 50 
 Betrag dankend erhalten 




Mitteilung des Hochbauamts. Dresden, am 22. Juni 1912. [Auftrag für Gerüst im Festsaal des neuen Rathauses 
an Firma Baumeister L. Geyer Nachflger. Wettinerstr. 9 II übertragen worden] [mit Bleistift Notizen von Prell: ] 
Kleister – Klaus 6 □m = 3 Kilo Kleister 
Richard. 2 x 23 = 50 □m.  180 = 100 Kilo (2 Fässer 
  80  bis 15 in Dresden. frisch, zu ... & zäh. 
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  180 □m    dünflüssig gewesen 
 
EMIL GELLER NACHF. INH. REINHOLD DECKERT 
HOFLIEF. IHRER KGL. PRINZESSIN MATHILDE HERZOGIN ZU SACHSEN 
KUNST-MATERIAL-FABRIK u. HANDLUNG 
DRESDEN, den 15. Novbr. 1911 
PRAGERSTRASSE 19: 
RECHNUNG für Herrn Geheimen Hofrat Professor Prell, Hochwohlgeb. 
Juli 5. Je 1 Borstpsl. 50. 45. 80.1.20 2. 95 
  ''   1    ''           1.50. 1.10. 3.50. 3.50 9. 60 
'' 10. 1 Casein Umbra gebr. XI. 2. - 
  1   ''        Grüne Erde    '' 2. 40 
  1   ''         Venet. Rot    '' 2. - 
  1   ''         gebr. Siena dkl. 2. - 
  1   ''        gr. Erde gebr. 2. 40 
  1   ''         Chromoxydgrün fg. 3. 60 
'' 29 2   ''         Vandyckbraun XI. 9. - 
  2   ''         Brillantgelb hell                                                  5.50 11. - 
  1   ''         Cobalt dkl. 8. 50 
  1    ''        Ultram.  '' 4. 50 
  1   ''         Umbra gebr. 2. - 
  1    ''        l. Ocker  '' 2. - 
  1 Flasche Terpentin 1. 50 
Aug 2. 10 St. Decorat. Kohle 1. - 
'' 16 1 Casein Zinnobergrün dkl. 3. 80 
  1    ''                 ''             hellst fg. 4. 50 
  1    ''       Goldocker 2. - 
  1    ''       Siena nat. 2. - 
  1    ''       Casslerbraun 2. - 
  1 Rolle Pauspapier H 27 18. - 
  1 Carton Kohle 2. - 
  1 Knetgummi -. 60 
Sept 23. 1 Block u Mappe Llbr. ... 16 Bog Bristol Carton 14. 20 
  12 Bristol-Karten 5. 20 
  Briefumschläge -. 95 
  1 Schacht Buntstifte 3. - 
   124. 70 
  10% 12. 45 
  Su 112. 25 
  Am 2 Decbr. 1911   
  Anderhan[?]   
  Emil Geller N.   
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... 
Auftrag erteilt am: 17/7.11 




Dresden,. d. 18. Sept. 191[sic!] 
Dürerplatz Nr. 2 ... 
Gegenstand Geldbetrag 
 a Summa 






Erlaube mir ergebenst, Ihnen Rechnung über     
mir gütigst in Auftrag gegebene     
Malerarbeiten ordnungsgemäss zu     
übersenden     
Für die erforderliche Hilfeleistung bei     
Malen von Architektüren zu einem     
Emporen '' und Nischenbild.     
17/7.  3 1/2 Stunde Arbeitszeit     
18/7.  4           ''            do.     
28/7.   8          ''            do.     
 zus. 15 1/2 Stunde Arbeitszeit     
a. Stunde 1 00 15 50 
     
Ferner am 3/2.1911 geliefert:     
4 gr. Brief Goldgronze Doppel ''     
briefe „Metor.“ a. 0 50 2 00 
1/4 Ltr. Broncetinktur f. Ölfarbe   1 00 
Summa:  M. 18 50 
     
 
[Notizzettel mit Zeichnung Walzen von Prell] 
Die unteren Walzen beweglich 
mit Schlupfe, damit ihr Gewicht die 
Leinwand herunterzieht. * 
 
[...] Vom 1. October 1911, Berlin 
C.2, Brüderstr. 2 
Chr. George 
Berlin. C. 
25/26. Breite- Strasse 25/26. 





bis 8 Meter breit 
[...] 
[...] 
Berlin C.2, den 8. September 1911. 
Faktura für Herrn Prof. Hermann Prell, Dresden. 
C.G. 
8050 
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10, m. doppelt Leinen c/a 800c brt 
□m. 80, à 
kein netto Kasse! 
Eingezahlt von Postcheckamt 











EMIL GELLER NACHF. INH. REINHOLD DECKERT 
HOFLIEF. IHRER KGL. PRINZESSIN MATHILDE HERZOGIN ZU SACHSEN 
KUNST-MATERIAL-FABRIK u. HANDLUNG 
DRESDEN, den 30. Juni 1911 
PRAGERSTRASSE 19: 
RECHNUNG für Herrn Geh. Hofrat Professor Prell, Hochwohlgeb. 
Fol XII/440 
Apr. 12. 2 Tb. Horad. Neutraltinte                                            40 -. 80 
  1 Oeltemp. Jaune brillant 1. 10 
'' 20 1   ''             Coelinblau -. 60 
'' 24. 3 Tben Horad. Vandykbraun                                        40 1. 20 
  2       ''              Umbra natur '' -. 80 
  2       ''              Persischrot '' -. 80 
  1        ''            Caput mort -. 40 
  2         ''          Zinnober dkl.                                         40 -. 80 
  1          ''         Indischrot -. 40 
  2          ''         Siena nat.                                             40 -. 80 
  1         ''          Kadmium hell 1. - 
  2         ''          Permanentgr. hell + dkl. -. 80 
  1         ''          Zinnobergrün hell -. 40 
Juni 12 4 Bog Zinnoberpapier                                                 10 -. 40 
'' 20 1 Knetgummi -. 60 
'' 22 1 Firnißpinsel 1. 50 
'' 23 4 Tub Casein Cremserwß.                                        2.20 8. 80 
  4   ''       ''       Brillantgelb hell                                   4.50 18. - 
  1   ''       ''       Cadmiumr. hell X 5. 75 
  2   ''       ''       Hellocker                                            2. 4. - 
  2   ''       ''      Goldocker 2. - 
  2   ''       ''      l. Ocker geb.                                         2. 4. - 
  1   ''       ''      Engl. Rot 2. - 
  1   ''       ''      Caput mort. 2. - 
  1    ''      ''      Echtrot deckend 7. 25 
  1    ''      ''      Zinnober dkl. 7. 25 
  1     ''      ''     Neapellack tief 11. 50 
  2     ''      ''     Grüne Erde                                          2.40 4. 80 
  1     ''       ''    Zinnobergrün dkl. 3. 80 
  1     ''       ''           ''               hell 3. 80 
  2     ''        ''   Permanentgrün hell                            4.50 9. - 
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  2     ''        ''            ''               dkl.                               '' 9. - 
  1      ''       ''   Coelinblau 7. 25 
  1     ''        ''   Ultram. dkl. 4. 50 
  1    ''          ''   Pariserblau 3. 80 
  Transport: 130. 90 
 
  Transport: 130. 90 
Juni 23 1 Tbe Casein gr. Erde 2. 40 
  2   ''        ''       Umbra mttl.                                    2.- 4. - 
  2    ''       ''           ''        dkl.                                    2.- 4. - 
  1    ''       ''        Vandykbraun 2. 25 
  1   ''        ''        Siena geb. 2. - 
  2   ''        ''        Elfb. Schwarz                                  2.- 4. - 
  1   ''        ''        grünbl. Oxyd. 2. 50 
  1   ''        ''        Chromoxydgr. fg. 1. 50 
   153. 55 
  10% 15. 35 
  Su 138. 20 
  Dankend portiert   
  ppa Emil Geller Nachf.   
  Max Repportz[?]   
  21.8.11   
 
 
[...] Vom 1. October 1911, Berlin 
C.2, Brüderstr. 2 
Chr. George 
Berlin. C. 
25/26. Breite- Strasse 25/26. 





bis 8 Meter breit 
[...] 
[...] 
Berlin C.2, den 27. Juli 1911. 
Herrn Professor Prell, Dresden 




/ 22. ds. teile ich Ihnen mit, daß ich Ihnen in 
der gewünschten Leinwand als denn nur eine 
Breite 
v.
/ 800 c liefern kann. Eine Zwischenbreite 
führt meine Fabrik nicht & lehnt dieselbe eine 
Extranfertigung ab. Lieferzeit mit der 800c br. 
Ware: 3-4 Wochen. Eine Probe finden Sie anbei & 
fällt dieselbe auch etwas dichter aus, als die 
letztgesandte Probe. 
Ich sehe Ihren gefl. Nachrichten gern 
entgegen & empfehle mich Ihnen 
hochachtungsvoll 
I. Chr. George B. 
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[in der linken oberen Ecke eine Gewebeprobe mit „13“ beschriftet mit Büroklammer angeheftet. Beschreibung: 
je 2 Kett- und Schussfäden, augenscheinlich Leinen, Fäden mal dünner mal dicker, dicht und relativ dick] 
 
 
[...] Vom 1. October 1911, Berlin 
C.2, Brüderstr. 2 
Chr. George 
Berlin. C. 
25/26. Breite- Strasse 25/26. 





bis 8 Meter breit 
[...] 
[...] 
Berlin C.2, den 22. Juli 1911 
Herrn Professor H. Prell, Dresden- A. 
hierbei gestatte ich mir, Ihnen eine Probe 
meiner leider nur 715 c brt. liegenden 
doppelfädigen Leinen zu überreichen. Diesselbe 
kostet p. Lfd. Meter Mk. 28.- Ich habe mich 
jedoch mit meiner Fabrik sofort in Verbin- 
dung gesetzt & werde Ihnen in den nächsten 
Tagen betreffs einer größeren Breite Bescheid 
geben. 
Ich empfehle mich Ihnen inzwischen 
hochachtungsvoll 
Chr. George B. 
[unten von Prell] 
7 m. 30 breit 
10 '' lang. 
Antwort v. 22, daß die Probe 
lockerer & nicht so gut wie die 
vom Albertinum 14.10.1901 
[Probe an Brief fehlt, nur noch Abdruck von Büroklammer] 
 
Dresden, den 6. Febr. 1911 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Professor Hermann Prell 
von Herman Spiegel, Buchbinderei, Pillnitzerstr. 8 I 
1910 
Sept 
3. 1 Pause auf weiß bezog. starke Pappe 90 x 106 m. 2 Oesen  3 60 
 6. In einem Skizzenbuch Löcher zugemacht  - 40 
 7. 1 Kasten repar. neuer Überzug u. Futter  2 50 
Novbr. 1. 1 Brett bespannt m. Papierunterlage 62 x 79  - 50 
 2. 1   ''           ''                   ''                   56 x 76  - 50 
 3. 1   ''           ''                    ''                  62 x 95  - 65 
 12. 4 Passepartouts 43 x 82 1/2 incl. Aquarelle aufziehen a 2,25 9 00 
  2 Versandpappen 45 x 84 1/2  1 30 
  2 gelb. bezog. Passepartoutcartons incl. Zeichnungen aufziehen 58 1/2 x 
74 
a 3,25 6 50 
  2 Versandpappen 60 1/2 x 76  1 40 
 26. 1 Maßstab auf Leinwand gezogen 27 x 118 incl. ausbessern  1 50 
Decbr 6. 2 Stud im Atelier gearbeitet  1 60 
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  8 Bogen Blaupapier zusammengesetzt u. m. Band umkl. 150 x 200  2 40 
  8 mtr. Band a 8z - 64 
 8. 1 Rahmen 126 x 177 2 x bespannt 1,60 2 mtr. Rollenpapier a 25z = 50z 2 10 
 14. 13 Photographien auf Carton gezogen a 10z 1 30 
 18. 5 Stud im Atelier gearbeitet  4 00 
 22. 4 Aquarelle aus Passepartouts gelöst  - 60 
 23. 1 rundes Etui m. Goldprägung u. weiß Seidenfutter  5 90 
 29. 1 feines Passepartout m. Goldvorstoß incl. Aquarell aufziehen 42 1/2 x 
54 
 2 50 
  1 Bogen Carton 30 z 2 Bogen P[?T]auenpapier 10 z  - 40 
  4 Aquarelle in Passepartouts geklebt  1 00 
1911 Jan. 1. 3 Rahmen 130 x 400 je 2x bespannt  6 00 
  4 Pausen auf starke Pappen gezogen 30 x 40 a 80z 3 20 
  1 Pause auf weiß bezogene starke Pappe 93 x 123  3 60 
 4. 1 aufgezogene Pause überklebt  - 40 
 7. 1 Aquarell in Passepartout geklebt  - 25 
  1 Pause aufgezogen  - 30 
 9. 1 Rahmen 160 x 350 1x bespannt  1 00 
   Su: 64 94 
  Betrag dankend erhalten    
  d. 8. Febr. 11. Herman Spiegel    
 
Fol 16/128/9 
EMIL GELLER NACHF. INH. REINHOLD DECKERT 
HOFLIEF. IHRER KGL. PRINZESSIN MATHILDE HERZOGIN ZU SACHSEN 
KUNST-MATERIAL-FABRIK u. HANDLUNG 
DRESDEN, den 1. Okt. 1910 
PRAGERSTRASSE 19: 
RECHNUNG für Herrn Geh. Hofrat Professor Prell, Hochwohlgeb. 
Juni 2. 2 kg Casein Zinkweiß                                        450 9 00 
  1 Büchse - 30  
 3 Stk. Dek. Kohle   
'' 13. 2 Kg Casein Zinkweiß                                         450 9 00 
  1   ''       - 30 
 1 ''        ''        Hellocker 3 50 
'' 16. 2 1/2 ''        ''        flüssig                                            250 6 25 
  1 Kanne - 60 
'' 25. 2 ''       ''         Zinkweiß                                        450 9 00 
 1 ''       ''        Umbra 4 00 
 3 ''        ''       flüssig                                             250 7 50 
Juli  2 Büchsen - 80 
2. 1 Rolle graues Papier 67 50 
'' 5. 1 Kg Casein Hellocker 4 00 
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  1 Büchse - 40 
7. 1/2  ''         ''     Elf.schwarz 3 00 
  1   ''      - 30 
 1 Schhtl Zwecken[?] - 75 
 3 Stk. Dek. Kohle                                                     -.10 - 30 
''   19. 3 Kg Casein Cremserweiß                                       450 2 25 
  1   ''     - 20 
Aug. 6. 2 Knetgummi                                                             60 1 20 
 2 Kreidehalter                                                            50 1 00 
 2 Tub. Syndetikon[Klebstoff?]                                   30 - 60 
''     28 5 m Papier H 24 dick                                                 20 1 00 
 5 ''        ''     H 40                                                        20 1 00 
 1 Temp. Cremserweiß 1 10 
 1   ''        Brillantgelb hell X 2 75 
Sept. 1. 1 Rolle Pauspapier 27 00 
  ''      7 1 Zeichenkasten 1. 75 
 2 Japanpinsel                                                         50 +60 1. 10 
  Uebertrag: 176. 95 
 
  Transport: 176 95 
 2 Marderpinsel                                            4.50 + 1.10 5 60 
 1          ''           doppelt 1 00 
 2 Künstlerseifen                                                       75 1 50 
 6          ''              Einlagen 1 80 
 1 Temp. Cremserweiß - 70 
 23 Tub. HandFarben sortiert                                        40 9 20 
 2   ''           ''           Cobalt                                        1- 2 00 
 2   ''          ''              
 2    ''         ''            Oxid                                           120 2 40 
 2    ''         ''            Ultm dkl                                      90 1 80 
 1   ''          ''            Krapp  ''      - 90 
 1   ''  Temp. Weiß - 70 
 1   ''       ''     hell Jeune brillant 1 10 
 6 Skizzenbücher                                                      165 9 90 
  Su 217 55 
  Zurück:   
  1 Kanne                                                  - 60   
  3 1/2 m Papier                                         -70 1. 30 
  Su 216 20 
  10% [Zeichen für von?] 208.35 20 85 
  Mk 195 40 
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  Betrag dankend erhalten   
  Dresden, den 11/ Novb 10   
  Emil Geller Nachf   
  Hoflieferant [gez.] Schröder   
 
Fol 219   Dresden, den 29. August 1910 
Rechnung 
für Herrn Geheimen Hofrat Professor Herman Prell 
von Herman Spiegel, Buchbinderei, Pillnitzerstr. 8 II 
Jan. 8. 4 Dztd Postkarten                                            pro Dtzd -60 2 40 
Febr 28. 1 starkes Passepartout 61 x 62 incl. Aquarell aufziehen  2 75 
  1 Passepartout 61 x 62 mit 5 Ausschnitten incl. Aquarelle aufziehen  4 00 
  1 Passepartout gereinigt  - 30 
  2 Versandpappen 63 x 64 a 52z 1 mtr starkes Rollenpapier 2 tr  1 25 
März 8. 2 Versandpappen 48 x 67 60z 1   ''   ''    ''          1tr  - 75 
 16. 12 Doppelkartons incl. Zeichnungen einkleben 44,8 x 59,2 a 65z 7 80 
 19. 1 starke graue Pappe 76 x 100 incl. schneiden  - 80 
  1 Lederpappe  - 10 
  2 Versandpappen 65 x 49  - 70 
 22. 6 mtr. Rollenpackpapier  - 60 
 27. 5 Cartons 250 x 225/ 220 x 160/220 x 180/270 x 190/ 250 x 160 
abgeschnitten u. mit Band umklebt 
 5 40 
  43 mtr. Band pro mtr. 10z 4 30 
April 4. 7 ital. Bände halbleinen mit Titel gebunden 1,30 9 10 
 9. 2 Versandpappen 42 x 53  - 50 
 16. 1 Band Kolbe, Einführung in die Kenntnisse d. Insekten gebunden  2 00 
Mai 20. 1 Carton auf Leinwand, gespannt  2 10 
 23. 1 Photografie auf Carton 41 1/2 x 52 1/2  - 60 
  2 Versandtaschen 69 x 48 1/2  - 70 
 28. 1 Carton verpackt mit 1 Pappe 120 x 180, Holzleisten u Verpackung  3 80 
  Porto nach Hamburg  1 05 
Juni 25. 6 Rollen mit Deckel angefertigt 82 x 10 lichten 1.30 7 80 
  1 Band Kosmos 1909 gebunden  1 70 
  1   ''      Zeitschrift f. Insektenbiologie 1909 gebunden  1 60 
  1   ''      Entomolog. Blätter 1909  1 40 
Juli 9. 2 Doppelkartons incl Aquarelle einkleben 44,8 x 59,2 a 65z 1 30 
  1 Versandpappe 62 x 82 – 65z 1 1/2 mtr. Packpappe 40z Verpackung 
30z 
 1 35 
 17. 2 Cartons 540 x 425 zusammengesetzt u mit Band umklebt  6 30 
  40 mtr. Band pro mtr. 13z 5 20 
 20. 1 Band Berger, Maltechnik V ganzleinen mit Titel gebunden  2 10 
  1  ''       Anselm Feuerbach         ''                ''     ''         ''  1 70 
  1   ''      Fiedler, Schriften über Kunst    ''      ''     ''        ''  2 10 
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  Übertrag:  83 55 
 
  Übertrag:  83 55 
Juli 20 1 Band Walter Crane, Dekorative Kunst ganzleinen mit Titel geb.  1 70 
  1  ''      Karl Blaas, Selbstbiographie       ''        ''           ''  1 60 
  1   ''      M. Hemt, Über Kunst         ''          ''          ''  1 50 
  1   ''     Fernbach, Enkaustische Malerei   ''        ''         ''  1 90 
  2   ''      Vitruvius/ G. Plinius halbkalbleder  ''       '' a 2,30 4 60 
  4   '' Bibbiena 1,80/ Bromtôme 1,90/ Longus 2,00/ Straparola 2,00/ 
halbleinen geb. 
 7 70 
  5 Bände repariert u. in Decken gehängt  5 75 
Aug. 3. 2Versandpappen 65 x 48  - 70 
  5 mtr. starkes Rollenpapier 140 cm breit  1 00 
 4. 1 Carton 540 x 425 auf Rahmen gespant  1 50 
 5. 1 Rahmen 88 x 143 bespannt  - 65 
 8. 2 Cartons zusammengesetzt u 1 Teil eingesetzt. 2 Seiten Band gekl.  1 75 
  4 mtr. Band  - 53 
 17. 1 Band Castiglione, Ill Cortegiano halbleinen mit Titel geb.  1 25 
  4 Bände Shakspeare repar. u. in Decken gehängt  4 80 
   Su: 120 48 
  Betrag dankend erhalten    
  d. 5. Sept 10. Herman Spiegel    
 
Fol.   Dresden den 15. August 1910 
Rechnung 
für Hochwohlgeb. Herrn Geheimen Hofrat Prof. H. Prell. Hier 
von Otto Pietsch Bildhauer 
Krenkelstr.[?] 6 
2. Reliefs in Altissimo Marmor nach   
 Modell natürlicher Größe für den Fest- 
saal im Rathaus Neubau hier a 
2000. 4000 Mk. 
 Obigen Betrag am 10 August 1910 dankend   
 erhalten zu haben bescheinigt dankend.   
 Otto Pietsch   
    
    
    
 
Empfangsbestätigung. 
Zwei Stück Skizzen zu den Marmor- 
reliefs im Festsaal erhalten zu haben, 
bestätigt 
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Dresden- A., d. 1. Juli 1910 
Hochwohlgeboren Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Professor Hermann Prell hier 
von F. & O. Brockmann's Nachfolger, R. Tamme, Kunstverlag. 
Jan 14 8 Royal format aufg (je 2 Abzüge der 4 Tugenden) 4 M 32 - 
 19 4    ''         ''          ''    (je 1    ''          ''             ''       )   ''  '' 16 - 
 25 4 Royal-Aufnahmen von 4 Amoretten-Cartons: Industria-   
  Iustitia- Prudentia- Caritas mit je 1 Platin abz. 12   '' 48 - 
  noch je 1 Abdruck davon aufg. 4 a 4 '' 16 - 
März 8 1 Royal- Aufnahme „Relief“ [Zeichen für mit] 1 Abdruck 15 - 
April 5 1 desp.                          '' Pan mit Frau & Kind 15 - 
  1 folio- Aufnahme e. Cartons „Weibl. Figur“ [Z. f. Mit] 1 Abdruck 10 - 
Mai 11 1 Imperial- Aufnahme e. Ölstudie „Reichstag zu Speyer [Z.f. mit]   
  1 Abdruck aufg. 30 - 
  Je 2 Royal-Abzüge vorstehender beider Reliefs aufg. 4 a 4- 16 - 
 19 2 Imperial „Reichstag zu Speyer auf. a 6- 12 - 
  M 210  
  Betrag dankend erhalten den 11.7.1910   
  Von F. & O. Brockmann's Nachfolger. R. Tamme.   
  A Boettger[?]   




Max Jacobi Nachf. 
E. Müller & Co. 
Theater- und Masken- Garderobe 
ältestes und grösstes Geschäft der Branche 
Verleih- Institut für Kostüme und Uniformen etc. 
aller Nationen und Zeitalter 
Anfertigung eleganter Kostüme nach Mass in eigenen Ateliers. 
Rechnung 
für Herrn Professor Geh. Rat Prell Hochwohlgeboren Hier. 
   M [Pfennig] 
1910  An Leihgebühren für Modellzwecke:   
Aug. 6. Hermelin Mantel, Plüschwamse   
  zurück am 16.9.                                            Fol. 25. 6 -- 
Nov. 18. Samtmäntel, 1 Krone zurück: 23.11.             Fol. 40 3 -- 
Dezb. 14. Kettel-Weste, Sturmhaube, Kettel-Hose, Schil,   
  wss. Mönchskutte zurück: 23.12.                 Fol. 43 4 -- 
   13 -- 
  Betrag dankend erhalten   
  24. Aug. 1912   
  M. Jacobi Nachf.   
  E. Müller & Co.   
  Henzl.[?]   
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Dresden, den 24. Juni 1910 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat prof. Hermann Prell, Hochwohlgeb. Hier, Pillnitzerst, 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. IV. 220 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ergebenst, Ihnen über die mir     
gütigst am 1.4.1910 in Auftrag     
gegebene Malerarbeit ordnungs-     
gemäss Rechnung zu übersenden     
     
Gr. Festsaal im neuen Rathaus.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen bei     
der Malung der Architektur und     
Fensterlaibungen, ctr. in der Zeit     
vom 1.4. bis mit 23.5.1910     
Herr Gehilfe Neff    188 Stund.     
a Stunde lt. Vereinbarung 0 95 178 60 
Summa M.   178 60 
     
Meinen ganz besonderen Dank für     
gesch. Auftrag nochmals abstattend,     
zeichnet     
Mit vorzügl Hochachtung     
ergebenst     
_ Aug. Loos     
Betrag dankend erhalten              ...     
Dresden, d. 2. Juli 1910     
... Aug. Loos     
...     
 
EMIL GELLER NACHF. INH. REINHOLD DECKERT 
HOFLIEF. IHRER KGL. PRINZESSIN MATHILDE HERZOGIN ZU SACHSEN 
KUNST-MATERIAL-FABRIK u. HANDLUNG 
DRESDEN, den 31. Mai. 1910 
PRAGERSTRASSE 19: 
RECHNUNG für Herrn Geh. Hofrat Professor Prell, 
Fol XIV/5/0    Hochwohlgeboren 
Jan. 4. 5 Borstpsl H                  18 20 23 30 30 -90 1.10 1.40 2/ 350 10. 40 
  3 Fischpinsel                                                   1.25 1.25 1.40 3. 90 
'' 5. 2 Ko Casein Lichtocker                                                   3.50 7. - 
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  1 Büchse 1 ltr. - 30 
'' 12. 2 Ko Cas. Zinkwß                                                            4.50 9. - 
  1 Büchse 1ltr -. 30 
'' 7. 2 Knetgummi                                                                   -60 1. 20 
''  2 Ko Cas. Zinkwß.                                                          4.50 9 - 
  1 Büchse 1 ltr. -. 30 
'' 10 4 m Detailpapier dick                                                     -20 -. 80 
'' 17. 3 '' Pauspapier H 26                                                      -60 1. 80 
  10 Stg. Dekorat. Kohle dünn                                         -10 1. - 
'' 18. 2 Ko    Zinkwß                                                               4.50 9. - 
  1 Büchse -. 30 
'' 18. 2 ''      l. Ocker                                                              3.50 7. - 
  1 Büchse -. 40 
'' 22. 1/2 Ko   Zinnobergrün dkl.                                            5.- 2. 50 
  1 Ko     Siena natur 3. 50 
  2 Büchsen -. 50 
'' 24. 4 ''       Zinkwß                                                             4.50 18. - 
  1 Büchse -. 40 
Febr. 3. 1 Schacht Zwecken -. 50 
'' 5. 2 Ko Zinkwß                                                                 4.50 9. - 
  2 ''   Hellocker                                                              3.50 7. - 
  2 Büchsen 1 ltr -. 60 
  1 geleimt Pappe -. 60 
'' 2. 2 Ko Umbra hell                                                            3.50 7. - 
  1     ''         ''    -. 40 
'' 18. 2  '' Cas. Zinkwß                                                           4.50 9. - 
  1     ''         ''    -. 30 
'' 24. 2   ''  ''         '' 9. - 
  1   ''  ''  Chromgelb mttl 4. 50 
  2 Büchsen -30 - 20 -. 50 
'' '' 2  ''   ''  Zinkwß                                                            4.50 9. - 
  1  ''   ''  Hellocker 3. 50 
  2 Büchsen – 30 - 40 -. 70 
  Transport: 148 20 
 
  Transport: 148 20 
Febr. 28. 2 Ko Cas. Zinkwß                                                        4.50 9. - 
  1 Büchse 1 ltr -. 30 
März 1. 2  ''    ''            '' 9. - 
  1    ''           -. 30 
'' 2. 1 Tube  ''  Zinnober. XI 8. - 
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 3. 2 Ko      ''  Hellocker                                                      3.50 7. - 
  1 Büchse ltr -. 40 
'' 4. 1  ''       ''  Elfb.schwarz 4. - 
  1 Büchse -. 20 
'' 1. 1 Borstpsl dick geb H 16 -. 70 
  1      ''          ''       ''   H 18. -. 90 
  2       ''         ''       ''   H 20 2. 20 
  1       ''          ''       ''   H 21 1. 20 
  1       ''          ''       ''   H 22 1. 30 
  3       ''          ''       ''   H 24                                              1.50 4. 50 
  1 Firnißpinsel H 6 1. 25 
  2        ''            H 5                                                         1.- 2. - 
'' 4. 12 Stck dünn Dec. Kohle                                                 -10 1. 20 
'' 9. 2 Ko Cas. Zinkwß                                                           4.50 9. - 
  1 Büchse -. 30 
  1  ''    ''     Siena nat 3. 50 
  1      ''      -. 20 
'' 11. 2    ''   ''    Zinkweiß                                                         4.50 9. - 
  1 Büchse -. 30 
'' 14. 2   ''     ''    Zinkwß.                                                          4.50 9. - 
  1      ''     -. 30 
'' 16. 2+2  ''   ''        ''         ''                                                       4.50 18. - 
  2 Büchsen -. 60 
'' 17. 2   ''      ''         ''                                                                4.50 9. - 
  1     ''    N[Zeichen für Pfund]    -. 30 
'' 18. 2   ''      ''   l. Ocker                                                             3.50 7. - 
  1   ''       -. 40 
'' 19. 1 Temp. Cremserweiß 1. 90 
'' 31. 2    ''             ''                                                                  1.10 2. 20 
  1 Dtz. Kohl Einlgen 6 B                           N[Zeichen für Pfund] 3. - 
'' 22. 2 Ko Cas. Zinkwß                                                               4.50 9. - 
  1 Büchse -. 30 
Apr. 2. 2  ''    ''              '' 9. - 
  1     ''       -. 30 
  1 Ichneumonpinsel H 11 rd. 1. 40 
  4 Borstpinsel rd.                                                                  - 45 1. 80 
'' '' 1 Bog. Bristolkarton – Jo & schneiden -. 80 
  6 graue Karton nochmals kartonnieren -. 40 
  12 Briefumschläge 3. - 
  1 Block in alte Mappe gebunden 3. - 
'' 8 1/2 Ko Cas. Siena nat. 1. 75 
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  1 Büchse -. 20 
  Transport: 303 90 
 
  Transport: 303 90 
Apr. 14. 1/2 Ko Cas. Zinnobergrün dkl.                                         5.- 2. 50 
  1 Büchse  N[Zeichen für Pfund] -. 20 
'' 15. 2    ''      ''    Zinkwß                                                         4.50 9. - 
  1     ''    -. 30 
  1     ''     ''   Hellocker 3. 50 
  1     ''    -. 40 
'' 12. 2    ''      ''  Zinkwß                                                             4.50 9. - 
  1/2  ''     ''  Umbra dkl.                                                       3.50 1. 75 
  2     ''    -. 50 
'' 21. 2    ''      ''  Zinkwß                                                             4.50 9. - 
  1     ''    -. 30 
'' '' 1/2  ''     ''  Umbra gebr.                                                    3.50 1. 75 
  1 Büchse -. 20 
'' 25. 11m Rohleinen röm. extr[?] 430 breit à 13.30! 146. 30 
Mai 2. 9.40 ''     ''          730 cm breit à m 22.- 206. 80 
'' 25 2 Tub Cas. Cremserwß                                                    2.20 4. 40 
  1    ''     ''   Zinkwß 2. 20 
  1    ''     ''   Permanentgrün hell 2. 20 
  1   ''      ''   gebr. l. Ocker 1. 10 
  2   ''      ''  Grüne Erde                                                      1.25 2. 50 
  2   ''      ''  Brillantgelb hell                                                 2.25 4. 50 
  1   ''      ''  Hellocker 1. 10 
  1   ''     ''  Viol. Cobalt dkl. 4. 50 
'' 26. 2 Oelf. Permanentgrün hell                                                 -85 1. 70 
  1   ''      Caput mort. viol. -. 40 
   720. - 
  10% [Z. f. Von?] M 352.40 35. 25 
  M 684. 75 
Mai 31. zurück: 1 Temp Cremserwß              1.90 N[Zeichen für Pfund] 1. 70 
  M 683. 05 
  __ quittirt   
  ppa Emil Geller Nachf.   
  Max Lippertz   
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Gebrüder Weschke/ Kunstformerei/Werkstatt für Kunstgegenstände und Lerhmittel in Gips, Elfenbeinmasse 
und Imitation. 
Dresden, den 1. April 1910. 
VII. 76 RECHNUNG 
für Herrn Geheimen Hofrat Professor Prell. 
1910     
März 9 2tes großes Relief für Rathaus verl. gef.    
 einschl. Transport des Tonmodelles    
 nach dem Vorraum M 78 50 
'' 14 4 Reliefs nach Angaben bronziert à 7,50 M '' 30 - 
'' 19 1 Blattstall Gel. gef. Ausgüsse f. 2 Rahmen '' 15 75 
'' 21 2tes kleineres Relief verl. gef. '' 24 85 
'' 31 An Gesprächsgebühren I. Quartal 1910 '' 1 25 
  M 150 35 
 Betrag danken empfangen    
 Gebrüder Weschke    
     
 
Dresden, den 30. März 1910 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Prof. Hermann Prell, Hochwohlgeb. Hier, Pillnitzerst, 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. M. 1910 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ergebenst, Ihnen ordnungsgemäss     
Rechnung über die mir gütigst in     
Auftrag gegebene Malerarbeit zu     
zu übersenden     
     
Gr. Festsaal im neuen Rathaus.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen     
bei der Malung der Architektur u.     
Fensterlaibungen, ctr.,     
V. 1. bis mit 26 März 1910     
Herr Gehilfe Neff             208 Std.     
''           ''       Kämmerer    198 ''     
a Stunde lt. Vereinbarung 0 95 386 18 
Summa M.   386 18 
     
Betrag dankend erhalten z. Check. No. 218367.     
Dresden, d. 2. April 1910        Deutsch. Bank     
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Aug. Loos     
 
Dresden, den 16. März 1910 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Prof. Hermann Prell, Hochwohlgeb. Hier, Pillnitzerst, 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. M. 1910 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ergebenst, Ihnen ordnungsgemäss Rechnung     
über die mir gütigst in Auftrag gegebene     
Malerarbeit zu übersenden     
     
Gr. Festsaal zum neuen Rathaus.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen     
bei der Malung der Architektur u. der     
Fensterlaibungen, ctr.,     
v. 1. bis mit 28. Februar 1910     
Herr Gehilfe Neff             192 1/2 Std.     
''           ''       Kämmerer    136 1/2  ''     
                                   zus: 329 Std.     
a Stunde lt. Vereinbarung 0 95 312 55 
Summa M.   312 55 
     
Betrag dankend erhalten z. Check. No. 218368.     
Dresden, d. 2. April 1910        Deutsch. Bank     
Aug. Loos     
 
Gebrüder Weschke/ Kunstformerei/ Werkstatt für Kunstgegenstände und Lehrmittel in Gips, Elfenbein und 
Imitation. 
Dresden, den 5. März 1910 
TR. 28. RECHNUNG 
für Herrn Geheimrat Prell. Hier 
Jan. 13. Hülfsleistungen bei Austellungsarbeit.  - - 
 im Atelier  10. 40 
Febr. 9. 1 gr. Relief für Rathaus verl. gef.  71. 50 
'' 28. 1 Relief verl gef.  23. 50 
   105. 40 
 Vorstehenden Betrag dankend erhalten    
 Dresden, den 11. März 1910    
 Gebrüder Weschke    
 
  
Prell-Nachlass Akte Rathaus 
1106 
HERRMANN NEISCH & CO. 
FARBEN-FABRIK    Dresden-N., 8. März 1910 
FERNSPRECHSTELLE 2177. 
Herrn 
Geheimer Hofrat Professor Hermann Prell 
in Dresden A. 
Pillnitzerstraße 26. 
Hochgeehrter Herr! 
Wir erlauben uns, die hierdurch 
darauf aufmerksam zu machen, daß wir 
seit einiger Zeit für auf Leinwand ge- 
malte Bilder, welche auf die Wand ge- 
klebt werden sollen, einen Kleister fabri- 
zieren. 
Derselbe hält die Leinwand außer- 
ordentlich fest und nach unseren Versuchen 
wesentlich fester als die Düsseldorfer Sorte. 
Wir sind gern bereit, Ihnen eine 
Probe zu senden und empfehlen uns Ihnen 
hochachtungsvoll & ergebenst 
Herrmann Neisch 
 
Dresden, den 27. Februar 1910 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Prof. H. Prell, Hochwohlgeboren, Hier, Pillnitzer- 
strasse 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ergebenst, Ihnen ordnungsgemäss     
Rechnung über die mir gütigst in     
Auftrag gegebene Arbeit resp.     
Beihilfen zu übersenden     
     
Gr. Festsaal im neuen Rathaus.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen     
bei der Malung der Architektur, ctr.     
v. 1. bis mit 31. Januar 1910     
Herr Gehilfe Neff             184 Std.     
''           ''       Kämmerer    160 ''     
                                  zus. 344 Stunden     
a Stunde lt. Vereinbarung 0 95 326 80 
Summa M.   326 80 
     
Mit vorzügl. Hochachtung               Betrag dankend erhalten     
zeichnet                                Dresden, d. 9. März 1909[sic!]            
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Ergebenst ... Aug. Loos                                         Aug. Loos     
                                              [Firmenstempel]           
 
Dresden, den 30. März 1910 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Prof. Hermann Prell, Hochwohlgeb. Hier, Pillnitzerst, 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. M. 1910 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ergebenst, Ihnen ordnungsgemäss     
zum Jahresschluss Rechnung über die     
mir gütigst in Auftrag gegebenen     
Arbeiten u. Lieferungen zu übersen-     
den.     
     
Gr. Festsaal im neuen Rathaus.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen     
bei der Malung der Architektur ctr.     
v. 20. bis mit 24. XII.09     
Herr Gehilfe Neff        zus. 208 Stunden     
a Stunde lt. Vereinbarung 0 95 28 50 
     
Für die erforderlichen Materialien zur     
Herstellung des Anstriches u. Bemal-     
ung des grossen mittleren Feldes u.     
der gesamten seitlichen Füllungen,     
lt. nachstehender Aufstellung:     
     
27 kg reines Bleioxyd. a 0 50 13 50 
12  ''        ''    Zinkweiss '' 0 65 7 80 
1    ''  Ocker i. Öl gerieben.   0 75 
1    ''  Ulterm.Blau    ''   2 40 
1    ''  Zinnobergrün   ''   1 50 
Latus  M: 54 45 
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Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
2. Ubertrag  M: 54 45 
1/2 kg Umbra, rötl. i. Öl ger. a 1 00 0 50 
1/2 kg      ''    , grünl.         ''    '' 1 00 0 50 
1/2      Schwarz                  ''    '' 1 40 0 70 
2    ''    Chromgelb, hell     ''    '' 1 20 2 40 
1    ''           ''         , dck.     ''    '' 1 20 1 20 
1/2 ''    Rot, feurig 4 00 2 00 
2    ''    streichrechte Ölfarbe 0 50 1 00 
1    ''    pr. Preus. Blau i. Öl ger   7 75 
1    ''    Wachs   2 20 
13   ''    franz. Terpentin a 0 95 12 35 
29 1/2 ''  Firniss a 0 68 20 06 
1        ''   Sicativ   1 30 
1/2     ''  Schellack a 2 80 1 40 
1 Tube Hellocker i. Öl   0 65 
1    ''    Ulterm. Blau ''   1 10 
1    ''    Umbra           ''   0 70 
Summa  M: 109 26 
     
Auf Bestellung des Herrn Kunstmaler     
Popp für Herrn Geh. Rat Prof.     
Prell am 3.11.09 geliefert     
     
2 Ringpinsel No: 4 a 0 40 0 80 
3        ''          ''     8 a 0 75 2 25 
Sa. Sa.  M: 112 31 
Betrag dankend erhalten     
Dresden, d. 1. Febr. 1910     
_ Aug. Loos     
[Stempel] __     
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Dresden, den 20. Dezember 1909 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Professor H. Prell, Hochwohlgeb., Hier, Pillnitzer- 
str. 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
H. B. Fol. I.129   R.B. Fol. M. 1909. 
Gegenstand Geldbetrag 
 à Summa 
 Mark Pf. Mark Pf. 
Erlaube mir ganz ergebenst, über die mir     
gütigst in Auftrag gegebene Bei-     
hilfsarbeiten zur Deckenmalerei im     
gr. Festsaal des neuen Rathauses     
wunschgemäss Rechnung zu übersen-     
den.     
     
Für die erforderlichen Hilfeleistungen     
bei der Malung der Architektur, ctr an der     
Decke, sowie die Hilfeleistung beim     
Einkleben der Bilder, ctr.     
176 Stunden Arbeitszeit für einen     
besseren Gehilfen     
a Stunde einschl. Geräte, ctr. lt.     
Vereinbarung 0 95 167 20 
Summa M.   167 20 
     
Oben genannte Stunden wurden gelei-     
stet von Herrn Gehilfen Neff in der     
Zeit v. 22.XI bis mit 18.XII.09.,     
ausschl. der Sonntage u. der Tage am     
3. u. 4. Dez.     
Ew. Hochwohlgeb. Meinen verbindl.     
Dank abstattend, zeichnet     
mit gr. Ehrerbietung u. Hochachtung     
... Aug. Loos     
M. Menzel     
     
[quer an Seite] Betrag dankend erhalten     
Dresden, d. 23.12.09     
... Aug. Loos     
Menzel     
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Dresden, den 27. November 1909 
Rechnung 
für Herrn Geh. Hofrat Prof. H. Prell, Hochwohlgeb., Hier, Pillnitzerstr. 26. 
von Aug. Loos, Decorationsmaler. 
R.B. Fol. IV.66 127 
 Gegenstand Geldbetrag 
  à Summa 
  Mark Pf. Mark Pf. 
 Erlaube mir ergebenst, über die mir gütigst     
 am 12.8. u. 19.9.09. in Auftrag gegebene     
 Malerarbeiten ordnungsgemäss Rech-     
 nung zu übersenden.     
      
 Grosser Festsaal im neuen     
 Rathaus.     
19.IX.09      
1. 365,40 qm. abgewickelte Deckenfläche d. gr.     
 Saales, ausschl. des mittleren Fel-     
 des lt. Anschlag v. 17.9.09. behandelt,     
 mit Kaseinfarben gestrichen, einschl.     
 aller Nebenarbeiten, die Putzflächen     
 zum Teil nachgebürstet, echte Mar-     
 morflächen verhängt, die Kluft zwi-     
 schen Gerüst u. Wand zugedeckt, ctr.     
24.IX.09. a qm. 0 35 127 89 
2. Das Grosse Mittelfeld im Deckenspiegel     
 geschliffen, gölt, gut mit Ölfarbe     
 in grauen Ton gestrichen, alsdann     
 verschieden luftartig gemalt, ctr.     
 Den Anstoss an die mit Kaseinfar-     
 be gestrichenen Flächen 2x mit     
 Schellack vorgezogen, um ein Auslaufen der     
 Olfarbe in die Kaseinfarbe zu ver-     
 hüten     
 Latus:  M: 127 89 
 
 Gegenstand Geldbetrag 
  à Summa 
  Mark Pf. Mark Pf. 
 2. Übertrag  M: 127 89 
 Die 4 kleinen u. die 2 grossen Fel-     
 der in der Kehle desgl. Wie vor be-     
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 schrieben, schellackiert, geschlif-     
 den, geölt u. gestrichen, jedoch ohne     
 Malung der Luft     
 Die zur Bemalung erforderliche Auf-     
 Pausungen an der gesammten Decke     
 erledigt, resp. mit geholfen.     
 Alsdann an der Malerei, spez. An der     
 Architektur mitgeholfen.     
Hierzu 53 1/2 Stunden für einen einfachen Ge-     
 Hilfen zur Herstellung des Anstriches     
 a Stunde einschl. Geräte 0 72 38 52 
'' 759 Stunden für die besseren Gehilfen.     
 a Stunde laut Vereinbarung     
 einschl. Geräten 0 95 721 05 
12.VIII.09      
3. 4 Grosse mit Leinwand bespannte Füll-     
 ungen genügend mit Kasein- u. Zink-     
 weisspräparaten vorgearbeitet, als     
 einen guten Malgrund hergestellt.     
 a Stück 7 25 29 00 
 Summa  M: 916 46 
      
 Da ein Abschluss der verbrauchten     
 Materialien für den Anstrich bis zur     
 Zeit noch nicht möglich ist, habe ich     
 solchen zur zeit weggelassen u. erlaube     
 mir denselben später mit in Anrechnung     
 zu bringen.     
 
 Gegenstand Geldbetrag 
  à Summa 
  Mark Pf. Mark Pf. 
 3.     
 Zu den in Pos. 2 benannten Arbeiten sind     
 folgende Gehilfen beschäftigt gewesen:     
 Gehilfe Neff.         mit 408 Std.   
     ''       Kämmerer   '' 326 ''   
     '       Pohl          '' 25 ''   
 zus. 759 Std.   
 Nachstehende Aufstellung wurde     
 bis mit 20 November 09.     
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Aug. Loos Die weiteren 53 1/2 Stunden eines 2. Ge-     
 hilfen entfallen auf den Gehilfen     
 Knötzsch.     
 Betrag danken erh. Dresden den 5.12.09     
 Aug. Loos.     
 
[Notizblatt] 
Leinwände  2,50 m . 3,50 m 
  750 
  12500 
jede:   8,75 □m 
   x4 
zus.   35,00 □m 
[durchgestrichen unleserlich] 
zusammen 45 Ko. [Zeichnung Treppe] 
 
[Zeichnung]    68cm x 25 
   136 
   340 
   1700m. 
 
53 cm x 25 
160                   ? 
265 
18,65 m Deckenlänge 
– 68 Bogenfelder 
–  




Maße der Thüren/ Reliefs 
Breite 2,06 Meter [Klammer um beide Maße] mit Kranz. 
Höhe 1,58    '' 
 
Vorsprung des Simses rechts & links 
[Zeichnung]  21 1/2 cm 
 
[Notizzettel] 
Von Donadini geliehen: 
7 Fotos Valsatana 
1 Altes Perpectivwerk 
1 do Bibiena 
1 Konsole in Stuck groß zurück 
1 Atlant in Gips, klein. 
 
Mass der Rathausdecke: 
27 x 14,6 Meter 
 
[Brief] Dresden 18, den 17. September 1909. gez. Aug. Loos [Kostenvoranschlag] 
[...] 
1 qm. Putzfläche der Decke vorzugrundieren und 1 mal mit Zink- 
weiß Kaseinfarbe in dem gegebenen grauen Ton zu streichen 
M: 8,35. 
Inbegriffen ist das Nachkontrollieren der Abbürstarbeiten auf ihrer Sauber- 
keit, sowie das Abdecken der echten Marmorflächen oberhalb der Rüstung u. 
das Abdecken der Kluft zwischen Gerüst und Wand. [...]   
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Prell-Nachlass Korrespondenz bezüglich Palazzo Caffarelli 
Es handelt sich um zwei Umschläge mit handschriftlichen Dokumenten, die mit Inventranummern 
versehen sind. Prells Zeichnungen zum Text wurden digital nachempfunden und eingefügt. 
 
Umschlag Nachlaß Hermann Prell. u.a. Briefwechsel mit Schatull- Verwaltung Seiner Majestät des 
Kaisers und Königs. Palazzo Caffarelli, Gemälde „Sommer“ (Walküre) betr.  
StM Inv.-Nr. 621/1989 – 635/1989 
 
StM 621/1989  
Geheimrat Miesner.[v. Prell] Schatull-Verwaltung Seiner Majestät des Kaisers und Königs. Berlin den 
22. December 1898. 
„Verehrter Herr Professor! 
Seine Majestät der Kaiser und König haben mir den 
Auftrag zu ertheilen geruht, Ex. Hochwohlgeboren auf 
die weibliche Figur aufmerksam zu machen, welche 
in dem großen Bilde des Sommers ziemlich der 
Mitte dem Beschauer ihre ganze Hinterseite, und 
nicht alleine den Rücken, sondern auch den sich daran 
anschließenden Körpertheil, in seiner vollen Nacktheit 
zeigt. Seine Majestät finden diese Darstellung 
der unteren Parthie, die übrigens bei der damaligen 
Ausstellung hierselbst zu unliebsamen Bemerkungen in 
der Presse schon Veranlassung gegeben hat, unschön 
und wohl geeignet, das estethische Gefühl zu ver- 
letzen. Seine Majestät wünschen daher, daß die 
Figur, um dem Beschauer den häßlichen Anblick 
zu ersparen, in Bezug auf dem im vorderstehenden 
Körpertheil in irgendeiner Weise geändert, und 
das Anstößige der nackten Figur beseitigt 
werde, sie es etwa durch Verdecken des Körpertheils 
oder durch eine andere Composition, wie sich dieselbe 
in das Bild hineinfügt. Seine Majestät meinten, 
daß hierzu gerade jetzt Gelegenheit sein werde, wo 
Sie damit beschäftigt seien, das Gemälde 
auf einmal an Ort und Stelle zu übermalen. 
Ex. Hochwohlgeboren ersuche ich ganz ergebenst, 
mir event. durch Ubersendung einer kleinen Skizze 
gefälligst mittheilen zu wollen, in welcher Weise 
Sie die Allerhöchstbefohlene Änderung vornehmen wollen, 
damit Seine Majestät ich davon Meldung machen 
kann. 





Geheimer Regierungs Rath. 
  




Concept zum „Rücken der Walküre“. 1898 


















Hat sie, wie ich jetzt selbst fand, 
1898. 
E. K. & K. Majest. 
Wollen mir allergütigst gestatten 
für die gewährte Anregung 
zu einer Verbesserung meines 
Sommerbildes meinen unter- 
thänigsten Dank auszusprechen. 
Wenn ich in der betreffenden 
Walkürenfigur den Forderungen 
der Aesthetik nicht genügend 
entsprochen habe, so bitte ich zu 
meiner Entschuldigung anführen 
zu dürfen, daß daß ich den Kampf 
entfesselter Naturgewalten, 
gegen die Felsen antobend 
___[verschmiert] unbändig, wie die nordische 
Sage dies auch thut, schildern 
wollte; daß die starke Bewegung 
und Verkürzung der Figuren 
auf die Saalhöhe von 10 
Metern berechnet war; und hat 
in Berlin, wo sie unmittelbar 
vor dem Beschauer stand, 
umso mehr übertrieben 
gewirkt. Haben Jetzt an 
 
ist die Figur weit so weniger auffällig 
daß ich 
 
im Zuge der Composition, sie 
mit auf. 
Gleichwohl kann eine 
Reduction 
diese Gestalt dem Bilde zum 






Ort und Stelle 
 
Gleichwohl sehe ich vollkommen 
ein, daß die von E. K. M. 
gegebene Anregung eine 
wesentliche Verbesserung des Bildes 
darstellen wird, und ich glaube 
E.K.M. Intention dadurch vollkommen 
zu entsprechen, daß ich ...[verschmiert] 
Rücken verschmälere, und zum 
Theil in Schatten legen kann; 
gleichzeitig läßt sich das umgebende 
Beiwerk so betonen, daß die 
Aufmerksamkeit sich nun 
auf den Kopf und Oberkörper 
concentriert – ohne daß in ... Bewegung 
Leben der Figur beeinträchtigt 
wird. 
Weiter zu gehen habe ich 
Bedenken Eine vollständige 
Verhüllung der unteren Hälfte 
... ... im Zusammenhang 
von Figur und Pferd in dieser 
ungewöhnlichen Stellung unverständlich machen; 
und accentuirt 
vielleicht mehr den Uebelstand 
Prell-Nachlass Korrespondenz bezüglich Palazzo Caffarelli 
1115 
noch accentuiren 
und die leicht … klare Absicht das 
Verdeckens verstimmt zudem noch 
könnte ebenso verstimmen ein noch schlimmerer Makel 
sein. 
wie es die unglücklichen Draperien thun. 
 




die Römer durch die gewaltigen 
Meisterwerke der Antike 
und Remissionen an die 
Vorstellung des nackten Körper 
von allen Seiten vollkommen 
gewöhnt – einige zufällig 
herausgegriffenen Proben unter 
vielen Anderen, welche 
Ex. K. M. Wohl bekannt 
sind, beweise dies zur genüge; 
das einige die Uebermalung 
von Michelangelo's Riesenkörpern 
im jüngsten Geist durch Carlo 
Maratto's berüchtigten „Sch.pftücher“ 
ist bis zum heutigen Tage auch nicht 
 geworden. 
Endlich fürchte ich eine 
größere Uebermalung aus 
technischen Gründen; seit die 
Bilder an der Wand festsitzen 
und an die Rückseite nicht 
mehr naß gehalten werden 

















nur auf leichte Lasuren 
beschränkt – alles trocken 
aufgesetzte wirkt hart & unvermittelt, 
und bleibt kann abblättern. 
Gerade in der Mitte des Bildes 
würde ich eine solche Stelle sehr 
fürchten. 
Zudessen bin ich volkommen 
überzeugt, daß die beabsichtigten 
Einschränkungen den ihm Zweck 
erreichen werden; und ich 
 an E. K, M. Die allunter- 
thänigste Bitte inständige 
Bitte von E. K.M. Geht dahin, 
dieselben in der vorher geschilderten 




Weise vornehmen und von 
weiter durchgreifende, später 
nicht mehr zu redressirende 
Veränderungen nicht ehe bewirken 
zu erst von dem Eindruck 
abhängen zu lassen zu dürfen, welchen 




StM 625/1989  
Breslau, 1. Juli 1898 Schl. Museum  
„Lieber Prell! 
Messel ist letzte Woche hier gewesen, 
wie sind überein gekommen, daß ich 
Kopf und Schaft des Candelabers (in 
wirklicher Grösse) abforme u. einen 
Abguß davon hierbehalte um die 
obere Schlangenbekrönung in 
Gyps zu machen, welche Messel als- 
dann in Metall machen läßt. 
Auf die Weise kann das ganze 
Metall sofort zum Goldbildhauer 
abgeschickt werden, womit nun 
keine Zeit mehr verloren werden soll 
u. was geschickt, sobald Hahndorf 
die Abgüsse fertig hat- ebenso 
soll der Thron auch zuerst fertig 
werden – die Gyps u. Stuckar- 
beiten bleiben so lange liegen. 
[...] 
[...], glaube ich die Chose leichter gleich 
direct beim electrischen Metall…- 
schen machen zu können – indess 
werde ich mir ein Herz fassen u. dran 
gehen. […] Behrens 
 
StM 626/1989  
Breslau, den 14 Mai 1898 Schles. Museum 
[...] ob der Candelaber zum August mit ausgestellt werden 
könnte, kömme auf Messel an, resp dessen Holzschnitzer 
vorausgesetzt daß es in Berlin gemocht wird – event. 
müßten wir das Gypsmodell bronzieren u. ausstellen? 
 
StM 629/1989 
„500 M. (Fünf Hundert Mark.) in deutschem Geld 
10 '' = 13 Lire 20 Centisme in Ital. Gelde von 
Herrn Prof. Prell erhalten am 19/12.98. in Rom 
worüber dankend quittiert. 
Rom dem 19/12.98. E. Klaus. Tischlermeister.“ 
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Umschlag Nachlaß Hermann Prell. Rom Korrespondenz mit Prof. A. Messel 1895–99.  
Inv.-Nr. 756/1989 – 777/1989 
StM 770/1989  
Berlin 8. II 98. [Termin bei Kaiser] 
„Er kam wieder auf 
das dritte Bild zu sprechen 
u. wollte wissen wie es 
geändert würde. Er hätte 
Sie zwar seit langem gebeten, 
ihm Skizze vorzulegen, Sie 
hätten sich aber dessen „gedrückt“, 
er hätte auf Veranlassung bes. 
der Kaiserin gebeten, die Frauen 
Gestalten zu beseitigen und ein 
Seestück zu malen mit einem brennenden Schiff (Königsschiff) 
Ich sagte ich wäre der Ansicht 
gewesen, daß er die Aenderung gesch... 
ich selbst erinnere mich der Details 
nicht, wisse nur daß in der Mitte 
eine große Seefläche sei. 
Als später die Kaiserin hinzukam 
erzählt ihr der Kaiser, das Bild würde 
geändert und es käme auch 
das brennende Schiff. 
Er sagt so ein Schiff mit dem die 
Alten ihren König verbrannt. 
Ich erinnere mich einer solchen 
Episode aus Ihrem Bilde nicht. Der 
Kaiser war aber so überzeugt 
davon, daß ich glaube, daß es 
sehr gut wäre, wenn Sie so etwas 
noch im Hintergrund anbringen 
könnten. - [...] 
 
StM 771/1989  
Telegramm 26.3.98. 
„ thueren und paneel muessen, nebst loggia zuerst fertig sein, damit vor dem 
bilder anbringen die eingebrachte naesse vollstaendig ausgestrocknet 
und bild bleibt noch circa zehn centimeter 
spielraum, der mit holzleisten nach anbringung der bilder gedeckt wird.- 
habe diesen zwischenraum angeordner, weil gesims ist. Zwischen gesims vor den Bildern, aus 
obigen grunde, angebracht sein muss und um andererseits das einkleben der 
bilder nicht zu erschweren. Schlage daher folgende anfangs-termine vor 
paneel 15 november: bildereinkleben 1 januar 1899 paneelmalerei 15 februar 
schluss der arbeiten. Lasse verdachung unter winter fort. Drahtantwort 
falls einverstanden: messel.“ 
 
StM 760/1989  
Rön[?], den 12. Sept. 1898. 
„Ich habe daraus entnommen, dass 
Ihnen die Präperation der Wände zur 
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Anbringung der Gemälde vermittelst Öl- 
farbenanstrich schon vor Ihrem eigenen 
Eintreffen hierselbst erforderlich erscheint.- 
Es wird selbstverständlich mein größtes 
Bestreben sein, in jeder nur verlangten 
Weise vorzuarbeiten, so dass -sich alles - 
bei Ihrer Ankunft schon in dem gewünsch- 
ten Zustande befindet. Um dieses nun 
aber ganz nach Ihren geschätzten Inten- 
tionen ausführen zu können, bitte 
ich höfl. um sehr geneigte Angabe, 
ob bezüglich des Tones oder besser der 
Zusammensetzung der Ölfarbe 







„Ich habe ihm [Behrens] auch ein Holzmodell 
des Thrones zur Anfertigung der 
Modelle geschickt und für die 
übrigen Sachen kleine Skizzen, 
damit er sich für die Antrags[?] 
Arbeiten ebenfalls Modelskizzen 
machen kann!“ 
 
StM 777/1989  
Berlin 6 August 1898  
„Ihrem gefälligen Schreiben vom 24 Juli 1898 zufolge werden die 
klaffenden Risse oder schadhaften Stellen der Wände im Palazzo Caffa- 
relli Anfang September gründlich ausgebessert werden, sodass 
dann alle weiteren Zurichtungen der Wandflächen zwecks Aufkleben 
der Bilder, welche ja von Ihnen veranlasst werden, nach Ihrem Ein- 
treffen in Rom vor sich gehen können.“ 
[…] Breslauer 
 
StM 671/1989  
Rom 26 Juli 1899.  
„Die tief bedauerliche Beschädigung Ihres 
Winterbildes war nicht groß, aber Sie 
bestehen zu lassen ging nicht an. Wäre der 
Saal nicht eben neu u. das Ziel wahrer 
Völkerwanderungen, so hätte ich die Flecke 
ruhig gelassen. Um einer Breittretung des 
Falles oder auch nur der beiläufigen 
Erwähnung in der Presse vorzubeugen 
mußte etwas geschehen. Ich schickte zu Prof 
Höcker, der so liebenswürdig war gleich 
zu kommen. Auch er hält die Beseitigung 
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der Regenstreifen für nothwendig und 
meinte, wenn er von Ihnen die Er- 
mächtigung bekäme, die Flecken in 
kurzer Zeit (ich verstand an einem 
halben Tag) zu beseitigen. Darauf 
mein Brief u. sein Brief an Sie. 
Als Sie ihre Bedenken äußerten, daß 
Pastellfarben Flecke zurücklassen 
könnten, prüfte Herr Höcker noch- 
mal die Frage u. ging erst an die 
Arbeit, als er fest überzeugt war, daß 
er nichts verderben würde, daß 
seine Pastellfarben – die sich daher 
lang halten würden – jederzeit mit 
leichter Mühe weggenommen werden 
können. Ich nahm daher an, daß 
er vielleicht 2 Tage zu thun haben 
würde, den ersten Tag stellt er nur 
Versuche an, ob sich die Streifen vielleicht 
vorsichtig wegwaschen lassen würden. 
(Montag) u. ging erst am Pastellfarben 
heran als dieser Versuch mißglückte. 
Er hat dann Mittwoch, Donnerstag, 
Sonnabend Montag u. ich glaube auch 
noch Dienstag gearbeitet, langsamer 
als er ursprünglich beabsichtigte, aber 
nur aus dem Wunsche heraus, nichts 
zu verderben. Hätte ich von vorn 
herein gewußt, daß die Sache fünf 
bis sechs Arbeitstage (von 91/2 oder 10 
bis 11/2) verlangte, dann hätte ich 
doch erst mit Ihnen unterhandelt und 
nur das gethan, wozu Sie gerathen 
hätten. Ich denke aber, Sie können 
sich auf Höcker verlassen. Er hat die Sache 
sehr ernst genommen u. ich glaube ihm, wenn 
er mir sagt, daß Wandbild hätte durch die 
Pastellübermalung nicht gelitten. Zu sehen ist 
heute nichts mehr von den Streifen, auch 
nicht bei Abendbeleuchtung. Ich ließ den 
Saal erleuchten, zog den Architekten Wille 
hinzu u. wir Beide überzeugten uns, daß von 
den Streifen nichts mehr zurückgeblieben 
ist. [...] 
Herrn Höcker, [...] 
werde ich nach seiner in 
einigen Tagen erfolgenden Rückkehr 
500 Lire anbieten (vielleicht auch 600 L) 
ich höre vertraulich, daß er wenig ver- 
kauft u. Geld braucht. 
[...] 
Auf dem Dache u. dem Bodenraum 
sind inzwischen alle Vorkehrungen getroffen um 
jede Beschädigung Ihrer Schöpfungen durch 
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Regen oder Leitungswasser vorzubeugen. 
Ich selbst habe stundenlang mit dem Architekten 
dieserhalb konferiert. Die Leitungen sind aus 
den Wänden herausgenommen; die sind 
sämmtlich mit Schutzleitungen (doppelt- 
Leitungen) versehen. Das Dach ist reparirt 
u. dort wo Wände u. Fußboden auf 
dem Bodenraum zusammentreffen sind 
Abrundungen mit Cement vorgenommen 
um - wenn jemals Regen vom Dache an 
den Wänden heruntersickern sollte - 
das Wasser von den Wänden selbst 
sofort abgezogen wird. Kurz es ist 




StM 674/1989  
Rom 1.7.99  
Lieber Prell, 
Ich habe jetzt eine Woche lang 
jeden Vormittag an Ihrem 
Bild gestrichelt, so sorgfältig, 
als ob es mein eigenes In- 
teresse wäre, und bin noch nicht 
ganz fertig. Vorsicht wenn der 
Ton (Valeur) nur um ein ganz klein 
wenig, was man so kurz vor 
dem Bild und bei dem so steil 
seitlichen Licht nicht immer gleich 
beurtheilen kann, weil der 
Leinwandfaden stark seitlich 
beleuchtet ist, und flimmert, 
so sieht man's sofort auf größere 
Entfernung. Es war auch 
viel zu repariren. Über 
einen Meter breit, und von 
oben bis unten. Ich mußte 
wenn ich ganz unten ange- 
kommen sein werde, noch ein- 
mal da und dort nachhelfen, 
nachdem man von unten 
aufpaßt, sich den Fleck merkt, 
und dann wieder auf die 
Leiter fliegt. Wenn nicht 
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StM 675/1989  
Rom 2 Juli 1899  
[…] 
Prof Höcker hat die Regenstreifen 
inzwischen beseitigt u. sagt mir daß er 
Ihnen darüber schreiben will. 
Er ist vielleicht 3-4 Tage vormittags 
mit dem Wegbringen oder 
richtigen Uebermalen der Streifen 
beschäftigt gewesen. [...] 
[300 Lire Hoecker geben oder Orden] 
Herr H. sagt, die Pastellfarben 
würden sich lange halten u die eigentlichen 
Farben Ihres Bildes nicht beein- 
trächtigen. Daß ich dafür gesorgt 
habe u. weiter sorgen werde, 
daß künftig solchen Beschädigungen 
vorgebeugt wird, brauche ich 
nicht zu ...eifern. Die Botschaft 
läßt alle Röhren vom Boden 
raum fortnehmen u. verlegt sie 
nach außen (aqua marcia – wie 
Regenwasser -Röhren) u. zwar 
überall doppelt, damit wenn 
wirklich mal auf dem Dache ein 
Rohr platzt, das darüber liegende 
Rohr das Wasser wieder leitet. 
[Kosten 2700 Lire] 
[…] Stock 
 
StM 687/1989  
[Notiz ohne Datum] 
„Vorschrift 
zur Reinigung des Thronsaales 
1)Wände und Decke sind in allem vor Staub zu bewahren 
der Saal ist möglichst reinzuhalten [viele durchgestrichene Wörter die unleserlich] 
Bilder ungeschicktes Reinigen run verderben, was sonst ...[überschrieben unleserlich] 
Zeiten halten würde. 
1) Wenn die Decke alle 2-3 Jahre abgestaubt werden sollte, 
sind die Bilder mit den vorhandenen weißen Tüchern 
zu verhängen, damit d. Staub nicht auf die Bilder fällt. 
2) Falls der Staub alle nach  4-5 Jahre auf d. Bildern sich 
störend bemerkbar macht, sind die letzten durch 
einen tüchtigen Maler; mit Hülf der vorhandenen Leiter 
mit neuen Federwedeln vorsichtig abzustauben; 
speciell den alle dunklen Stellen. Die hellen Wolken 
und die unteren Körper werden der Reinigung kaum 
bedürfen; es ist zu beachten, daß der Staub nicht 
auf dieselben hinübergewischt oder hineingerieben 
wird. 
3) Wasser darf nie an die Bilder kommen, durchgreifendes Reinigen 
auf den hellen Partien kann erst in 20-30 Jahren 
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nothwendig werden, u. ist dann vorsichtig von einem erfahrenen 
Künstler mit Brodkrumen zu bewirken. 
4) Fries & Marmorverkleidung sind trocken abzuwischen 
um das Auffliegen der Staubes zu vermeiden. 
5) Die Teppiche & Möbel sind nie im Saale selbst zu klopfen, 
der Steinboden ist oft & immer naß zu reinigen. 
 
StM 713/1989  
Rom, 8 Januar 1895.  
„Für die Vergoldung der Decke 
erkommoudirte Donna Laura Min- 
ghetti einen Arbeiter Mann, der bei ähn- 
lichen Arbeiten im Quirinal sich aus- 
gezeichnet haben soll. Ich glaubte Donna 
Laura zusagen zu sollen, von dem 
Angebot dieses Mannes Ihnen 
Mittheilung zu machen.  
[…] Stock 
 
StM 719/1989  
Palazzo Caffarelli Rom 21 Juli [ohne Jahr]. 
„Gelegentlich möchte ich eine 
vertrauliche Frage stellen: 
welche Bekleidung planen Sie 
für den unter den Fresken 
liegenden Theil der Wände? 
Die Frau Botschafterin, die 
an den Ihren Arbeiten großes 
Interesse nimmt, fragte mich 
danach u als ich antwortete 
daß ich Marmor – Stuck ver- 
muthete, ließ sie den 
Wunsch durchblicken, ich möchte, 
ohne den Schein zu erwecken, 
Sie in Ihren Dispositionen 
irgend wie beeinflussen zu 
wollen, Ihrer Erwägung 
unterbreiten, ob sich nicht 
eine Holzbekleidung besser 




StM 721/1989  
Palazzo Caffarelli [ohne Datum]. 
[zum gestrigen Brief] „Die Frau 
Botschafterin sprach 
mir gegenüber nicht 
„von dem unter den 
Fresken liegenden 
Theil der Wände“ 
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sondern nur vom 
„zoccolo“ vom Sockel, 
von dem sie Ihrer 
Erwägung anheimgiebt 
ob sich dieser in Holz 





StM 726/1989  
[Werbeprospekt gedruckt] 
GAETANO RICCARDI & C.ia 
LABORATORIO DI MARMI ARTIFICIALI 
Premiato con DIPLOMA DI MEDAGLIA D'ORO nella Mostra Industriale die Roma 1890 
ROMA – PIAZZA DEL POPOLO N. 3 – ROMA 
Illustrissimo Signore, 
La Ditta Gaetano Riccardi & C.ia, ha L'onore di rivolgersi all a S. V. Per 
richiamare la sua attenzione sui lavori in marmoridea che la Ditta stessa ese- 
guice, sia a scopo di ornamentazioni architettoniche, per ogni altro lavoro, 
in sostituzione del marmo e di qualsiasi altra pietra colorata, come busti, vasi 
artistici, ecc. Raggiungendo la medesima finezza e durata che adoperando il 
marmo e la pietra, nonostante L'immensa economia che può farsi in tal modo. 
La Cooperazione dello sculptore decoratore Cav. Filippo Boggio è già garan- 
zia della seriet à di propositi e degli intendimenti veramente artistici della Ditta, 
e a maggior prova poi, può la S. V. visitare i principali lavori da essa ese- 
guiti, come la terza Capella a destra nella Chiesa di S. Andrea della Valle, 
l'androne e scala e appartamento del p.mo p.no nel palazzo Banca Tiberina, 
la sala di lettura del palazzo del Parlamento Nazionale, il palazzo Moroni 
in Via di S. Nivola da Talentino, la Capella nel Collegio Americano ai 
Prati di Castello, la Capella nel Collegio Francese in Piazza di Spagna, 
e molti altri che per brevità si omettono. 
Accludendo la tariffa a testimoniare la modicità dei Prezzi, esprimiano la 
certezza di essere dalla S. V. ben presto onorati dei suoi graditi comandi 
GAETANO RICCARDI & C. 
Roma, 1 Novembre 1890. 
[handschriftlich] 
Attualmente si sta eseguendo le pareti della Cattedrale 
di A. Leopoldo in Budapest, eseguito inoltre la Cappella 
del Cuore de Gessi a S. Ignazio, ad eseguiti lavori nella 
Chiesa di A. Brigida a Piazza Farnese – e tante altre 
che su baita si omnetten[?]. 
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GAETANO RICCARDI E C.o 
LABORATORIO DI MARMI ARTIFICIALI 
PREMIATO CON DIPLOMA DI MEDAGLIA D'ORO 
alla Mostra Industriale di Roma 1890 
ROMA – Piazza del Popolo,3 -ROMA 
Superficie verticale piana in marmo bianco a tutto lustro, il mq. Lire 10 50 
Detto in marmi diversi esclusi i verdi e lapislazuli, il mq.  13 - 
Le superfici dei verdi e lapislazuli sarano calcolate es parte, il mq.  24 50 
Per le superfici centinate vi sarà l'aumento per ogni mq. di  2 50 
Per le intarsiature prezzi da convenirsi    
Cornici    
Cornici in marmo bianco, il mq. sviluppato Lire 28 50 
Dette in marmi brecciati e colorati, esclusi i verdi e lapislazuli  35 50 
Aumento degli spigoli entranti e sporgenti, delle cornici e pareti il mq.  - 75 
Per le cornici centinate vi sarà l'aumento per ogni mq. di  2 50 
Oggetti d'Arte    
Colonne, Caminetti, stipiti di porte ecc., prezzi da convenirsi    
Soffitti a camera canna    
Camere canna piane in marmidea, il mq. Lire Lire 4 80 
Dette a volta diverse  5 - 
Tessitura di canna, il mq.  1 - 
AVVERTENZE 
I porfidi graniti e serpentini sono esclusi dai Prezzi suddetti e verranno calcolati di comune 
accordo col mittente. 
Gli astrici per i pavimenti e ponti e grezzi per le superfici verticali e l'assistenza del mu- 
ratore per i lavori, ove occorresse, sarà a carico dei signori committenti. 
Per i lavori fuori di Roma il trasporto dei materiali, viaggio, alloggio es soprassoldo dei la- 
voranti sarà carico dei signori committenti, oltre il prezzo da convenirsi. 
 
StM 730/1989  
Garbiel Seidl, Architekt. München Marsstr. No. 28. 18. Juni 1894. 
„Ob ein Stuckmarmor die richtige Tonart 
angesichts der Holzdecke ist, erscheint mir etwas fraglich; 
vielleicht ist ein ganz Germanisches Gurtgesims-, braun 
u Gold; das den Fries abschließt, u sich mit den 
neuzuschaffenden Thüreinrahmungen verbindet, u dazwischen 
mit dunkel rothem Damast bespannt, der Baldachin Goldbronze 
- eine Lösung die sich gut machen würde, oder die 
Umrandung u Stuck die mit dem Friese, Thüren ... 
so häufig den Saalschmuck bildet würde mir auch ...[verschmiert] 
sehr hübsch vorkommen.“ 
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StM 750/1989  
[Entwurf von] Prell Loschwitz- Dresden. Schillerstrasse 27. den 7 Juni 1915. 
[Angst aufgrund der Unruhen und Bildprogramm] 
Da diese Bilder nicht al fresco gemalt sind, könnten 
Sie durch geschickte Arbeiter unter der Leitung einer 
competenten Persönlichkeit aus dem vielleicht noch in Rom 
weilenden deutschen Künstlerschaftverein (z.B. z.B: dem Prof. M. Meurer, 
Prof. Otto Greiner, Prof. Hirschl-Hirémy, Prof. Röder, sämtlich 
im Deutschen Künstlerverein Pallzo Serlupi zu erreichen, oder 
sogar nur durch die erfahrenen deutschen Handwerker der Bot- 
schaft) ohne große Mühe abgenommen, aufgerollt, und sei 
es in die Kellerräume der Botschaft, sei es durch die 
Schweizer Gesandtschaft - aufbewahrt werden. 
StM 751/1989  
Telegramm 23.2.1919 
„Deine Fresken liegen schön aufge- 
rollt Villa Bonaparte brieflich ...“ 
Röp[?] 
 
StM 753/1989  
[mit Tinte, Zeichnungen in Bleistift] 
Concept 6. Juni 1915 
Betrifft: Ablösung Wandgemälde im Thronsaal des Palazzo Caffarelli 
zu Rom. 
                 sind gleich hoch (5 1/2 Meter). Die 4 ganzen Haupt 
Die Bilder sind nicht al fresco auf den Kalkverputz, sondern mit 
Casein-Wasserfarbe auf starkes mit Kreide & Leim grundiertes Segeltuch gemalt, und mit Harzkleister 
auf auf die starken die mehrfach mit Oelfarbe gestrichene, übrigens aber ziemlich 
lockere Mörtelschicht aufgeklebt. Die Ränder sind ringsrum mit kleinen Nägeln Stiften 
festgeheftet. Die Bilder sind also vor jeder Berührung mit Wasser von vorn oder rückwärts zu hüten. 
Der Abnahme muss die Bild kann es sich von, dann handeln 
ist [drei unleserliche durchgestrichene Wörter] die Mörtelschicht rücksichtslos gestört werden zu 
zerstören 
sein; die Leinwände möglichst vor Verletzungen oder Brüchen geschont, sowie vor aller 
Berührung mit Wasser zu schonen. 
I. Verfahren 
Die beiden Schmalwände und das Germaniabild (Fensterwand) 
bestehen aus 1 Stück, 
die mittlere Thronwand aus 3 Theilen, (den beiden seitlichen 
Architekturfeldern mit den Broncegruppen & dem Mittelbild da d. Farbe und ... des Germaniafeld in 
Fuge -die auf die in Mauer gemalten Säulenstellung 
ohne Figuren fallen aus [?]. 










Vor dem Mittelbild Ein leichtes, haltbares Gerüst in voller Breite ca. 15 Meter des 
Bildes (ca. 15 Meter, 2 m tief, errichtet in 3 Etagen errichten. 
Die unterste Etage an die Unterkante der Bildfläche scharf an- 
stossend, die beiden oberen 40 cm von ihr entfernt, um 
freies Arbeiten zu behalten. 
Die Oberkante des Bildes ist von einer Holzleiste bedeckt. Diese 
ist zu entfernen, und zuerst alle Nägel Stifte ringsrum herausziehen, dabei feststel 


















2) Ein der Bild Hart über den Bild in der Holzverkleidung des 
Frieses sind 2 kräftige Kloben mit Schnurlauf, an etwas 
vorspringendem Eisen einz anbringen; und Eine kräftiges 
starkes Brett von der Länge des Bildes bereithalten, auf 
hohe Kante gestellt, an welches später sobald die Oberkante 
des Bildes, sobald von diesem von oben her ca 1/2 Meter abgelöst ist sind, sogleich 
wieder angeheftet wird und an den erwähnten darüber befindlichen 
Kloben befestigt wird; so dass nach vollständiger Ablösung 
die Leinwand wie ein Vorhang herabgelassen werden kann. 
3) a) Die mit den Kanten übergreifenden Leinwände werden zuerst abgelöst. 





































Zuerst von oben ca 1/2 Meter, mit eisernen langen Meisseln oder Spachteln 
und zwar so den Mörtel hart an der Mauer zerstören die Leinwand 
nie berühren sehr ... werden; es schadet nichts wenn die Mörtelbrocken 
vorerst vorläufig 
- an der Leinwand haften lassen: Als dann die Oberkante an das 
Hochkant tragende Brett wieder angeheftet. 
b) Nun zuerst von unten her ablösen, immer den Mörtel dicht an der Mauer 
zerstossend langsam mit dem Schutt 
hinunterfallen lassen, langsam von unten nach oben gehen. 
c) Ist das ganze Bild abgelöst und frei hängend, so wird das Gerüst abgerückt, 
die Leinwand vermittelst der Kloben herabgelassen und mit der 
Bildfläche nach unten auf dem mit gewöhnlichem Nesseltuch bedeckten 
Stein- 
boden glatt ausgebreitet. (Nicht auf den Smyrnateppich, der zu weich ist) 
4) Hierauf werden auf der Rückseite die Schuttbrocken am besten mit 
breitem stumpfen, an den Ecken abgerundeten Stahlklingen oder 
Spachteln [Zeichnung A] entfernt. Vorsicht, nicht in die Leinwand 
schneiden! Der Kleister sowie die daran haftende 
frühere Oelgrundierung der Wand können haften bleiben. 
Dies Verfahren bei dem etwa 10 Arbeiter nötig sind ist bei allen 6 Bildern das 
Gleiche. Für jedes 
Bild muss ein neues Nesseltuch untergelegt werden. 
5) Nach erfolgter möglichster Reinigung wird einfach auf das Bild die Walze 
(Z. Unten) gelegt und mit dem untergelegten 
Nesseltuch (das die Farbfläche vor dem Zerkratztwerden durch die rauhe 
Rückseite schützt) mit also die bemalten Fläche nach aussen also so dass die 
Farben zwischen Nesseltuch & Maltuch liegen auf die Walze 
gerollt. Beim Rollen der Farbenseite nach innen würde die Farbschicht 
zerbrechen. 
II Walzen und Verpackung 
Vermutlich Vielleicht Beim Hintransport waren die Bilder auf 2 Walzen 
gerollt (je 3 Leinwände auf 1 Walze, die sich vielleicht, samt den dazu 
gehörigen Kisten sich in den Kellern der Botschaft vorfinden. 





Falls sie neu hergestellt werden müssen: 
Die Walzen brauchen ca. 5,50 Meter Länge, 30 cm Durchmesser. 
Eine Angabe Je nach Länge des vorhandenen Holzes werden eine Anzahl 
Scheiben aus 12mm starkem Holz und von 28 cm Durchmesser, in Abständen 
von ca. 80 cm durch Latten 
verbunden. 
Die früheren waren so construirt, dass sie aus 19 Stk[?] 5 cm breite, 
ast & harzfreie Latten bestanden bestehen, welche auf die in 
Abständen vom 70- 80 den innen befindlichen Scheiben aufgenagelt 
sind, und zwar ungleich verkeilt (lt. Zeichnung) um Stabilität 
zu gewinnen. [Zeichnung C]  
Der Gesamtdurchmesser der Rolle beträgt also 0/90 Meter. 
Sie sind gut abgehobelt & mit Papier umklebt. Als dann werden wie schon 
erwähnt je 3 Bilder jedes 






übereinander gerollt. Das Ganze mit Papier umwickelt 
und lose mit Spiralförmig gelegtem Band umwickelt, so dass nirgends 
einschneidet. [Zeichnung D]  
Die Kisten 
III Die Kisten 
An den beiden Kurzwänden sind 
Sie haben 50 cm Quadrat inneres Lichtenmass, um bequem hantieren 
zu können. 
An den beiden Kurzdeckeln werden innen je 2 mit halbrunden Ausschnitten 
nach der 
Form der Walze versehene 
Brettstücke, 30 mm Stärke, in ca. 10 cm Abstand von einander ange- 
schraubt, auf welche die beiden Endpunkte der Walze ruhen. Das 
Bild hängt demnach frei in der Kiste & ohne irgendeinen Druck zu erhalten. 
Alles Alles ist sorglichst auf gleiche im Aufbewahrungsort wie 
beim Bahntransport vor Flüssigkeit zu bewahren. 
Wünschenswerth Sehr zu wünschen ist ferner das Verpacken der 4 grossen 
sehr wertvollen Holz geschnitzte & vergoldeten 
Candelaber mit Bronzekronen (von Prof. Chr. Behrens) welche in 
der letzten Zeit aus dem Saale enfernt[sic!] wurden, & sich in den Keller- 
oder Remisenräumen der Botschaft befinden. 
2) Aufrollen & Verpacken der gestickten & gemalten Throndraperie 
& des Thronsessels. 
 
[zwei kleine Zettel aufgeklebt] 
[Zeichnung E und F] 
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 [Zeichnung G] 
 
 
An die kurzen Seiten angeschraubt 
Kiste also circa 
50 cm Quadrat im Lichten 
2 nach d. … d. Walze angeschraubte 
Bretstücken[sic!], 36 mm stark. 
Auf den die 2 Endpunkte d. Walze ruhen. 
ev dass die Bild Walze frei hängt damit sie kein 
Druck kriegt 
 
StM 755/1989  
Concept. Ablösung der Caffarellibilder. 1919. 
Betrifft: Ablösung der Wandgemälde von Herman Prell 
im Thronsaal des Pal. Caff. zu Rom 
Tinteconcept besser 
bei der Abnahme können 
handelt es 
sich dann, die Leinwände 
wenn möglich nötig zwar 
etwas mit Brot 
abgerieben werden um 
den Staub zu 
beseitigen; nicht aber sie 
mit 
Wasser in Berührung 
bringen. 





zu schonen - 
Die lockere Mörtelschicht 
dazu 
rücksichtslos zu zerstören. 
Die 
Randnägel werden beim 
Ablösen zugleich 
entfernt. 
10 Arbeiter nötig 
Die Bilder sind nicht al fresco auf den Kalkverputz gemalt, sondern mit 
Casein- 
Wasserfarben auf starke, mit Kreideleim grund und Casein grundiertes 
Segetuch[sic!], das mit Harzkleister 
auf die mehrfach mit Oelfarben gestrichene, übrigens ziemlich lockere 
Mörtelschicht 
aufgeklebt ist. An den Rändern ist die Leinwand ringsrum mit klein 
Stiften festgeheftet, die zu entfernen sind. [Einfügungszeichen] 
Die beiden Schmalwände Frühling & Winter und das Germaniabild der 
Fensterwand bestehen je aus 1 Stück 
die lange Thronwand den Fenstern gegenüber, besteht aus 3 Theilen: 
dem Mittelbild „Sommer“ 
und den beiden seitlichen Architekturfeldern mit den Bronzegruppen. 
Die Trenng[sic!] an den Säulen muss aufgesucht werden 
Die beiden Schmalwände, Frühling & Winter, bestehen aus je 1 Stück. 
Thüren & Loggia sorgfältig zu beachten. An der Fensterwand besteht 
erst das grosse Mittelfeld „Germania“ 
aus 1 Stück. Die übrige Säulenarchitektur ist auf die Mauer gemalt, & 
und nicht zu retten erhalten. 
Die mittl lange Thronwand dagegen dem Fenster gegenüber, besteht aus 
3 Theilen (dem Mittelfeld „Sommer) 
und den beiden seitlichen Architekturfeldern mit den Bronzegruppen. 
Die Trengslinie[sic!] läuft an den Säulen hin. 
Alle 6 Bilder sind gleich hoch (ca. 5 1/2 Meter). Die 4 Hauptgemälde je 
12- 15 M. breit. 
 
1) Gerüst Verfahren der Ablösung. 
Thronwand. 
Mittelbild (Sommer) In voller Breite des Mittelbildes 15 Meter ein 
leichte haltbares Gerüst, 2 Meter tief, in 3 Etagen 
errichten; die untere Etage schneidet stösst an die Unterkante des 
Bildes scharf an die Wand - 
die beiden oberen bleibe haben 40 cm Abstand von der Wand, um freie 
Arbeit zu behalten. 
Die Oberkante des Bildes ist von einer Holzleiste bedeckt. Diese ist zu 
entfernen; 
hiernach sind alle Randnägel ringsherum sorgfältig herauszuziehen & 
hierbei die übergreifende Kanten festz der 
Leinwände festzustellen, um mit nun die obersten begin zu können 
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zuerst ablösen zu kön. 
2) Klobenzug Hart Über dem Ecken der Bilder werden sind in der Holzverkleidung des 
Frieses 2 kräftige Kloben mit Schnurlauf 
an etwas vorspringenden Eisen anzubringen, (nun die Leinwand später 
hintr[?] lassen zu können.) 
Ein kräftiges Brett a) von der Länge des Bildes ist bereit zu halten (auf 
die hohe Kante gestellt) 
auf welches später die Oberkante des Bildes nach Ablösung (s. 3.) zu 
gleich wieder angeheftet wird; es 
wird alsdann an den darüber befindlichen Kloben befestigt, so dass nach 
vollstdgi[sic!] 








[Zeich. B und C] 
A) Die übergreifenden Bilder mit d Kanten übergreifenden Leinwände 
werden zuerst abgelöst, & 
zwar von oben herab ca 1/2 Meter. Der Mörtel ist hart an der Mauer mit 
langen eisernen 
Meisseln & Spachteln zu zerstören, ohne die Leinwand zu berühren. Die 
Mörtelbrocken bleiben können 
vorerst ruhig an der Leinwand haften bleiben. Alsdann wird die 
Oberkante an das 
oben erwähnte, hochkant gestellte Brett a) angeheftet. 
B) Nun zuerst Nunmehr von der Unterkante der ablösen, immer den 
Mörtel direkt an d. Mauer zerstossend, den 
Schutt hinunterfallen lassen, langsam von unten nach oben gehen. Die 
Unterkante wird an ein Stege b befestigt, 
die zurückgezogen wird. 
C) Praktische Handwerker müssen sich hier zu helfen wissen. 
C) Ist da ganze 
Obige Angaben werden von den sehr geschickten römischen 
Handwerkern je nach Bedürfnis zu modificiren sein -  wie seinerzeit 
beim 
Anbringen ergiebt sich wird sich das Nötige & Praktische erst an Ort & 
Stelle definitiv bes. kläre herausstellen. 
Das Einsetzen habe ich s. Zeit mit deutschen Arbeitern gemacht mit 
welche die obigen Angaben besprochen sind. 
Boggio. 
leicht & billig zu machen. 
[Zeichnung D]  
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StM 749/1989  
Bern, .... 11.-23. Febr. 1919. 
[hat alles fotografiert] 
[...] 
senden, bis zum 8 Februar im Palazzo 
Caffarelli Beamten-Bericht 
vom 18. Januar schon: 
„Die Prell'schen Wandgemälde lasse 
ich durch zwei Künstler abnehmen, die mir 
vom Direktor der Staatlichen Galerie Carsini, 
Prof. Seonnerin[?], wärmstens empfohlen sind. 
Einen derer kenne ich schon seit einer Reihe 
von Jahren als Mann, der in seinem 
Spezialfach der Reparatur und Ueber- 
tragung von Gemälden Vorzügliches leistet. 
Die verabredeten Kosten sind - wenn man 
die enormen Materialpreise für Nesseltuch 
berechnet sehr bescheiden. Sie werden sich nicht 
über 3000 Lire belaufen. (Früherer Kosten- 
anschlag 10.000 Lire). Die Gemälde sind 
jetzt schon fast alle heruntergenommen u. 
verpackt. Sie werden zur Villa Bonaparte 
geschafft.“ 
Das schweizerische politische Department 
berichtete seinerseits in einer Note vom 
22. Januar: Mit der Abnahme der Wand- 
gemälde sei begonnen, das größte bereits 
abgenommen. Es stehe noch zu hoffen, daß die 
übrigen fünf in den nächsten 14 Tagen 
gleichfalls geborgen werden können. 
Am 15. Februar besagte dann eine 
Note desselben Departments: die Aus- 
räumung des Palazzo werde in den 
nächsten Tagen beendet sein. 
Inzwischen ist noch die Nachricht einge- 
troffen, daß die Fresken wohlbehalten 
in der Villa Bonaparte angelangt seien. 
[…] Otto Röse 
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Christian Behrens fol 3-62 NL Prell1 Nr.2 
[Prell beschriftete: Christian Behrens, Bildhauer, Prof. Breslau 36 Blatt 1-36 3 Zeichnungen I-III] 
fol 41 Breslau, den 15[?] 1898 
Lieber Prell! 
[...] – ich hatte 
Messel ein sehr vorbildliches Verfahren angegeben 
was für den Fries sehr günstig wäre – der Gyps (der 
garnicht trocken zu sein braucht) wird mit einem farblosen 
Spirituslack (ja nicht Firnißlack) erst einmal gestrichen 
der Spirituslack ist in 10 Minuten [trocken], sodann 
kann man mit jeder beliebigen Farbe – mit Leinöl 
verdünnt – darüber gehen, die Höhen werden mit 
einem Lappen abgewischt und man hat ein famose 
alte Marmorwirkung – versuche es einmal. 
 
Peter Bruckmann über Arnold Böcklin fol 67-70 NL Prell 1 Nr. 4  
[Prell beschriftete: Böcklin – Bruckmann] 
fol 67 Florenz, 28. Juni 81 
Lieber Herr Prell, 
Ihren freundlichen Brief, sowie 
die Radirsachen, die Sie die Güte 
hatten, mit für meinen Schwager 
Hans Böcklin zu schicken, 
habe ich rechtzeitig erhalten 
und bedaure nur, dass ich 
durch allerlei Aernfirtrien[?Oerschirtrien] 
erst heute dazu komme Ihnen 
zu antworten. 
Vor allem meines Schwager's 
und meinen herzlichsten Dank 
für Ihre freundliche Bemühung. 
Er hat das Glück gehabt, 
unterdessen noch weitere Notizen 
und einige Anleitung eines 
Radirkundigen in der ihm 
jetzt so wichtigen Sache, 
zu erhalten und es wird nicht 
fehlen, dass er nun mittelst 
des ihm von Ihnen geschickten 
Materials mit einiger Aussicht 
auf Erfolg Radirungen versuchen 
kann. Wenn er eine solche zu 
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Stande gebracht haben wird, 
so wird er sich ein Vergnügen 
daraus machen, Ihnen eine 
Probe davon zuzusenden. 
Mit Bedauern lese ich in Ihrem 
Briefe, dass Ihnen der erste 
Versuch mit dem Ihnen von 
meinem Schwiegervater mitgeth[ei?]lten [Loch in Papier] 
Frescoverfahren nicht geglückt 
ist. 
Ich theile Ihnen deshalb hier 
das Verfahren nach Aufzeichnungen 
meines Schwiegervaters, die er 
für Sie gemacht hat, nochmals 
des genaueren mit hoffe 
und wünsche, dass es Ihnen 
mit diesen besser gelingen möge. 
Freilich werden Sie manche Er- 
fahrung selbst machen müssen 
und dürfen Sie aber den Willen 
fol 68  
nicht sinken lassen. 
Also mein Schwiegervater sagt 
wenn Sie nach zwei Tagen 
auf Ihrem Fresco eine Farbe 
wegwischen können, der Grund 
aber nach der Angabe meines 
Schwiegerv. richtig und mit 
guten Material hergestellt ist 
so könnt das Nichtgebunden- 
werden der Farbe nicht vom 
Grund her sondern von der 
Farbe selbst die sich eben nicht 
als Frescofarbe verwenden lässt. 
B. hat Ihnen deshalb alle 
Farben, die sich verwenden lassen 
angegeben und sie folgen 
weiter unten. 
Eine Stelle Ihres Fresco's bindet 
so lange die Farbe, als die 
Stelle 
Wasser schluckt, auf 
eine Stell, die nicht mehr 
bindet läuft die Farbe ab. 
Auf der Malfläche Ihres Fresco's 
bildet die Luft bald ein Häutchen 
von kohlensaurem Kalk, das 
natürlich das gebundenwerden 
oder Eindringen der Farbe verhindert. 
Dieses Häutchen können Sie durch 
Drüberstreichen mit einer breiten 
Stahlspachtel leicht zerstören und 
dann wird die auch solche 
Stellen gemalte Farbe gebunden 
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werden. 
Die grüne Erde hat durch ihren 
schwierigen Charakter besonders 
die Eigenschaft, den Kalk vor 
dem Kohlensaurwerden zu 
schützen, so dass wenn Sie 
etwa einzelne Stellen Ihres 
Bildes sich ganz besonders 
lang aufsparen wollen, si 
dasselbe mit grüner Erde 
zudecken können. Kommen 
Sie dann daran auf diese 
Stellen malen zu wollen so 
nehmen Sie mit der breiten 
Stahlspartel die grüne Erde 
weg und werden finden, dass 
die Stelle noch gut bindet 
auch nach 14 Tagen. Im 
Übrigen werden Sie sich erinnern 
dass, Sie die Fläche mit Ellen 
Papier zu decken müssen. 
 
fol 69  
Verfahren 
1. der Bewurf (Berappung) auf 
die Mauer: 
Grober Kies (Kalk oder Quarz) 
mit Kalk. 
Einige Tage später wenn der 
Bewurf fest: Kalk mit 
2/3 gröberen Marmorsplittern 
oder Granit. 
Folgender Tag: Kalk mit 
feineren Marmorsplittern 
oder Granit, dann mit 
dem Richtscheit glätten 
und festschlagen mit 
Stöcken [Zeichnung: längliches Rechteck], bis mit 
dem dem Fingerknöchel kein 
Eindruck geschlagen werden 
kann. 
3ter Tag: Überzug von Kalk mit 
feinsten Marmorsplittern und 
mit der Kelle fleissig darüber 
streichen mit starkem Druck. 
Dieser Überzug braucht nur 3 bis 
4 Milimeter dick zu sein. 
Dieses alles ist mit Regenwasser 
oder noch besser mit destillirten 
zu machen ausser der Berappung. 
Farben (mit destillirt. Wasser) 
Weiss. 2 Jahre alter gelöschter 
Kalk, der oft geschlemmt worden 
ist. Zuerst wird er fein gerieben, 
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dann mit viel Wasser angerührt, 
wenn der Kalk sich gesetzt hat, 
das Wasser abgeschüttet, wieder 
frisches Wasser dazu gethan 
gerührt und abgeschüttet u.s.w. 
Dann lässt man dem Kalk trocknen 
und bewahrt ihn in Stückchen auf. 
 
fol 70  
Gelb. Nur Ocker. 
Roth. Neapelroth und 
gebrannten Eisenvitriol der 
so brillant wird, wie Lack. 
Blau. Cobalt mit etwas Leim 
Ultramarin mit Milch oder 
Eiweiss. 
Grün. Grüner Cobalt 
Emerande 
Grüne Erde 
Diese muss fein gerieben sein 
und ist als erste Auflage im 
Fleisch gut zu verwenden. 
Schützt auch den Kalk vor 
der Kohlensäure. 
Braun. gebrannte dunkelgrüne 
Erde. gebrannte Umbra. gbr. 
Terra die[sic!] Siena. 
Schwarz. Kienrus mit Leim ange- 
rieben und chinesische Tusche. 
Was das Verfahren im Allgemeinen 
betrifft, so ist Thatsache, dass 
mein Schwiegervater an einem 
solchen Fresco das sich vortrefflich 
erhalten, noch am 18. Tag gemalt 
hat. 
Was werden Sie in diesem heissen 
Sommer beginnen? [...] 
 
Eugen Bracht fol. 99-121 NL Prell 1 Nr. 6  
[Prell beschriftete: Eugen Bracht Maler Prof. Dresden] 
fol 100 Vilm bei Lauterbach, Rügen 18….. 1911 
2) Sodann hat er [Dr Telz?] mich ersucht die Ab- 
nahme der von früher her verfügten 
Restaurationen resp. Firnissirungen 
in üblicher Weise zu vollziehen, was ich 
noch mit Nebler erledigt habe. 
 
fol 102 Dresden … … … den 5 … 1913 
Die Restaurierungsangelegenheiten 
nahmen viel Zeit in Anspruch und 
fol 103  
auf Veranlassung der Gesellschaft zu Erhaltung 
von Alterthümern fuhren wir in 2 Autos zum 
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Ministerium um die Tafeln des Zwickauer 
Altars zu besichtigen, zwecks Abgabe eines 
Gutachtens über deren Behandlung. Es 
wurde zunächst nur[?] empfohlen das eine 
Gemälde, – Kreuzigung, an dem bereits kleine 
Versuche von Reinigung vorgenommen sind, 
lediglich mit lauem Seifenwasser zu 
waschen und danach nochmal Ein- 
sicht zu nehmen. 
Die eventuelle Entfernung von üblen Uber- 
malungen und Goldbronze- Aureolen 
bildet den schwierigen Teil der eventuellen 
feinen Restaurierung, da man nicht 
weiss was darunter bleiben wird! 
Die Tafeln sind, soweit unverdorben von 
Ubermalung, ganz herrlich u. auch gut 
erhalten. 
 
fol 106 Dresden den 23 Mai 1913 [an Frau Prell da „Hochgeehrte Freundin!“] 
Ich werde Ihnen ein paar Tage 
rascher das für Ihren Mann gemalte 
Bild zusenden und zwar vor 
der letzten Hand, denn es ist noch 
nicht ganz fertig; ich möchte 
aber gerade sehen wie sich der Ein- 
satz an der Wand bewährt um 
eventuell darauf Rücksicht nehmen 
zu können und um es auch in dem 
Rahmen zu sehen. 
 
Ernst Berger fol 124-149 NL Prell 1 Nr. 8 
[Prell: Ernst Berger Prof. Maltechnik München fol 124-149] 
fol 124 München, 12. Juni 906 
Friedrichstr. 9 
Hochwohlgeboren 
Herrn Geh Hofrat Professor Friedr. Prell 
Dresden 
Sehr geehrter Herr! 
Mit der Aufgabe betraut, für das im Entstehen begriffene 
„Deutsche Museum von Meisterwerken der Naturwissenschaft und 
Technik“ die Abteilung für Technik der Malerei auszugestalten, 
bin ich so frei, mich an Sie mit der ergebensten Bitte zu wenden, 
mich in der folgenden Sache unterstützen zu wollen. 
Bei der Technik der Wandmalerei möchte ich die Führung der Arbeit 
beim Fresko zur Ausstellung bringen, und zu diesen Behufe ein 
Blatt einzufügen, auf welchem die Arbeit jeder einzelnen Tage ersicht- 
lich gemacht ist. Da Sie in der Freskotechnik große Arbeiten ausge- 
führt haben, möchte ich Sie bitten, auf eine Reproduktion einer 
Ihrer ausgeführten Fresken (Breslau, Hildesheim, Dresden) die 
Reihenfolge und Ausdehnung der einzelnen Anwürfe mit festem 
Striche einzuzeichnen oder von einem Ihrer Schüler einzeichnen zu 
lassen. Das Blatt braucht nicht größer als etwas 20:30 ctm groß 
zu sein. 
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Darf ich hoffen, dass Sie sich dieser kleinen Mühe im Interesse 
der Sache unterziehen wollten? Ich sage Ihnen im voraus herzlichsten 
Dank und schließe 





fol 125 [Entwurf der Antwort von Prell an Ernst Berger] 
S. g. H.[?]College    An Ernst Berger 
Nach langer Abwesenheit konnte[?] nur sehr verspätet die[?] sehr …sch… Contrurehen[?] über 
die pompejanische[?] Wandmalerei in Ihren Kunstteechn. Blättern sehr zu …säht. Ich bin 
z. Zt. durch Krankheit & anstrengenster Arbeit verhindert mich dazu eingehend zu äußern, möchte 
Ihnen 
aber wenigstens persönlich privat… mittheilen, daß ich den in der ganzen[?] technisch sowohl wie 
künstlerisch sachwichtige Frage durchaus Ihren Standpunkt theile [Einfügungszeichen] K. H. Prof. Ei…, 
bis zum Jahr 1879 zurückgehend, später vielfach wiederholte Versuche Donner hat das 
immerhin … großen Verdienst, entschieden in Fresco … … zu haben. Wer wie 
ich Gelegenheit gehabt hat, sein Leben lang gehabt hat, diese … königliche Technik sein Lebtag zu… 
wiederaufzufinden. 
[Einfügunszeichen] d. h. durch eigene, in die 70 Jahren 
z. Th. sehr weit zurückliegende, später wirklich wiederholte Versuche,ganz um zu dem gleichen 
Resultat 
gekommen bin, daß Sie in Ihrem Werk gänzlich unabhängig von Ihren & zum Theil auf 
anderen Wegen 
1) die Pompejanische 
Technik bestimmt & ausschließlich Fresco ist, und zum großen Theil Stucco lucido 
und daß sie 
2)theils auf die Bindung durch kohlensauren Kalk, theils auf der „Kalkseife“ des Stucco lucido, beruht. 
Beide Techniker sind nebeneinander verwandt. (bewußt, je nach Bedürfnis) Das technische Raffiment 
… … ist erstaunlich. 
Die Ueberlieferung bei Plinius & Vitruv konnen nicht … irren. schwierig die … … „Lücke“. Die von 
Ihnen … „Lücke“ ist 
ebenso wahrscheinlich ist natürlich zu präzis, um irrig sein zu können. Es fehlt in der … nur die … des 
einfachen 
… Zusatzes der den … Putz …  
harten Spiegelglanz das herbeiführt; wenn ein moderner[?] Architekt sich über 
modernes[?] Fresco verbreiten wollte, würden … … einstige … wüßte? – sei es daß 
er es nicht kannten oder daß er es nicht für … … hielt, oder daß die Künslter, in die freudige … 
nach, ohne … für sich behielten. 
Der Umstand, daß die späte Antike, das Mittelaler zum Theil, und die … … der 
Renaissance das Fresco ausschließlich verwendeten, spricht hinreichend für die … … wandelbare 
& immer unübertreffliche …keit der königlichen Technik; … … … … … 
Putzes – den die Renaissance … … hatte & … …, aber … wiederzufinden suchte –  
Alle Wachs oder Temperamalereien, …, gemacht, … 
… Wachsmalerei oder … Tempera, sind mit den antiken … erst zu vergleichen. 
In … Kunstzeiten ist sie …durch Surogate ersetzt worden. 
& Grund & Malerei zugleich glätten 
& … . 
… … … … Es ist 
ge… … 
nur mit dickem Putz 
die Bilder später eingesetzt, dünner 
… …, 
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als …, & … schöner[?], 
kein Surogat anrührend. 
Die … … unter Glasur malen, aber auch auf 
die geglättete & gebrannte erste Schicht, die genau so 
schwitzt – … kann … auch auf die erste 
Glasur mit einer Frescofarbe weitermalen –  
dann … sie schwitzt, trotz der polirten 
Schicht, ein reines … und bindet genau[?] ebenso 
ohne Bindemittel … … . Uebrigens ist jedes 
Bindemittel für den gestochen … Strich recht; nun muß 
aber … es Fresco, d. h. auf den starken ersten 
Putz sitzen. 
 
fol 126 München 17. II 898 
Verehrtester Herr Professor! 
für Ihre freundl. Zeilen, sowie 
die liebenswürdige Ausfüllung des 
Fragebogens sage ich Ihnen herzlich 
Dank. Die Bemerkungen und 
Details haben mich in hohem Grade 
interessiert; insbesondere freut es mich 
aus Ihren er. Zeilen zu ersehen, daß 
Sie selbst beabsichtigen, gelegentlich 
das Thema des Zusammenhanges der 
Technik mit der Anschauungsweise 
zu behandeln. Wer könnte dies auch 
besser als Sie, der sein ganzes Leben 
in künstlerischer Thätigkeit vollbracht? 
Unsere Kunstschreiber verstehen leider 
davon gar nichts und vereissen nur die 
Begriffe. Ich hab übrigens, allerdings 
nur flüchtig, in einem demnächst 
erscheinenden „Katechismus der Farben- 
lehre“ (Verlag v. I.I. Weber, Leipzig) 
das Thema berührt, auf den ich mir höfl, auf- 
fol 127  
merksam zu machen erlaube. 
In einem Punkte des Fragenbogens 
bin ich mir nicht ganz im klaren, 
nämlich die Löschung des Kalkes betreff. 
Soviel mir erinnerlich, hatten Sie lzt. 
der Löschung des Kalkes durch Übergiessen 
mit Wasser unter Sand Wert beigelegt u. 
auch von einen Patent gesprochen, das 
Mühlenbruch beabsichtigte. Nun finde 
ich in meinem alten Briefe Kunt- u. Werck- 
schul (Nürnberg 1707) p. 723 ganz 
das nemliche Verfahren beschrieben, 
u. z. als genug vortrefflich für Fresko 
und die Erhaltung der Farben. Hier scheint 
eine Tradition vorhanden zu sein 
Ihre Bemerkung „Bereitung des 
Mörtels auf trockenem Wege“ in Bezug 
auf den antiken Stucco ist mir höchst 
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interessant. Meinen Sie damit den Ing. 
Loriot'schen Mörtel, der mit zu 
Staub zerfallenem Kalk bereitet wird?   
Durch neuerliche Versuche auf Veranlassung 
von italien. Stuccorezepten bin ich auch 
zur Überzeugung gelangt, daß dieser 
Mörtelart besonderes Gewicht beizulegen 
ist. Darf ich Sie fragen, auf welche 
Beweise hier, Sie zu dem gleichen Schluß 
gelangt sind? Wenn es Ihre Zeit 
erlaubt, wäre ich Ihnen für ein paar Zeilen 
sehr dankbar. 
Mich Ihnen bestens empfehlend 
schreibe hochachtungsvoll u. ergebenst 
Ernst Berger 
 
fol 128 München. 4. III 907 
Sehr geehrter Herr Geheimrat! 
Für die gestern eingetroffene Sendung 
und die Liebeswürdigkeit Ihr Gepäck 
von Rom nur mit einen antiken Bewurf- 
stück beschwert zu sehen, sage ich Ihnen 
meinen herzlichsten Dank. Fast gleichzeitig 
erhielt ich auch einen Brief m. 
Freundes Hiremy, der mich davon 
in Kenntnis setzte, daß er von dem 
Händler in der Via Sixtina, den ein- 
zigen vielleicht, der noch solche Stück- 
reste feil hat, ein „pezzo antico“ 
für mich ausgesucht und Ihnen zur einfacheren 
Beförderung übergeben habe. Sie werden 
an diesem Stücke auch den Oberflächen- 
glanz bemerkt haben, der meiner Meinung 
nach nicht „von selbst“ entstanden sein 
konnte, sondern eine Folge der Glättungs- 
operation nach dem Auftrag der Farbe 
selbst sein muß. Obwohl dieses Bei- 
spiel kein besonderes ist – ich besitze 
eine ganze Anzahl sehr schöner und 
instruktiverer Stückproben aus Rom 
u. Pompeji, die teilweise im Deutschen 
Museum aufgestellt sind –, ersieht 
man doch daraus, daß meine Annahme 
fol 129  
berechtigt ist, und wenn ich auch in 
Einzelheiten Hypothesen aufgestellt 
habe, die vielleicht zu weit gehen, 
in der Hauptsache glaub ich doch das 
richtige getroffen zu haben. 
Die mir vor einiger Zeit freundlichst 
zugeschickte Photogr. nach einem Ihrer 
Fresken in Leipzig habe ich verkleinern 
lassen und unter den Freskoproben 
im Deutschen Museum, mit passender 
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Unterschrift versehen aufgestellt. Der 
zur Verfügung stehenden Raum ließ 
es nicht zu, die Original-Photographie 
unterzubringen. In der Neu-Auf- 
stellung wird dies jedensfalls möglich 
sein. 
Mit höfl. Empfehlung und 
besten Grüßen verbleibe 
Ihr ganz ergebenster Ernst Berger 
 
fol 130 München, 25. II. 908 Adabertstr. 78 
Sehr verehrter Herr Geheimrat! 
Mit dem Abschluß vor längerer 
Zeit begonnen Publikation „Fresko u. 
Sgraffito“, die wie meine früheren Arbeiten 
mit Subvention des Kgl. preuss. Minister- 
iums herausgegeben wird, beschäftigt, bin 
ich nun dabei, einiges Illustrations- 
material auszuwählen. Ich möchte 
mir deshalb die ergebene Anfrage ge- 
statten, ob Sie mir die Erlaubnis geben 
wurden, das mit lzt. für die Abteilung 
„Maltechnik“ des Deutschen Museums 
überlassene Blatt (Fresko aus dem 
Albertinum) mit den eingezeichneten 
Tagesanwürfen als wichtige und 
sachlich interessante Illustration für 
mein Buch clichieren zu lassen? Damit 
wäre mir nicht nur ein großer Gefallen 
geschehen, sondern auch der Wert des 
Buches würde durch dieses Beispiel 
neuerer Freskotechnik gewinnen. 
Für Ihre freundl. Zustimmung wäre 
ich Ihnen zu besonderem Danke ver- 
pflichtet. 
Noch eine Bitte habe ich auf dem Herzen - 
Sie werden sich wohl erinnern, daß 
ich vor etlichen Jahren so frei war, Ihnen 
fol 131  
einen Fragebogen betr. Freskotechnik zu über- 
senden, den Sie in liebenswürdigem Entgegen- 
kommen ausgefüllt hatten. Darf ich mir 
die Frage erlauben, ob es Ihnen recht 
ist, wenn ich die Korrektur des Abschnittes, 
der die obigen Angaben enthält, Ihnen 
zur Einsicht vorlege, bevor er zum Druck 
kommt, damit Sie event. Zusätze 
machen könnten, falls dies wünschens- 
wert ist? Damit Sie einen kleinen 
Begriff bekommen, wie die Publikation 
gedacht ist, erlaube ich mir, die bis jetzt 
fertigen Bogen an Ihre er. Adresse zu 
senden. 
Es ist zwar recht viel, was ich im obigen 
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verlange und Ihre kostbare Zeit in Anspruch 
nehme, aber da ich weiß, da Sie gerade 
für das Thema großes Interesse haben, 
gebe ich mich der Hoffnung hin, daß 
Sie, hochgeehrter Geheimrat, 
meinen Wünschen entgegenkommen 
werden. 
Mit höfl. Empfehlungen und mit 
dem Ausdrucke vorzüglichster Hochachtung 
Ihr ergebener Ernst Berger 
 
fol 132–133 [Entwurf Antwort von Prell an Berger] 
S. , S. B. 
Entschuldigen Sie, daß ich – infolge ein Reise 
erst so spät auf Ihren sehr freundl. Brief antworte, 
& Ihnen für die beigelegten Druck… Ihres … 
… Werkes danke. Ihr meisterhafte Die Zusammenstellung aller Quellen 
interessirt mich natürlich ist eine große Erleichterung 
für die künftigen „Freskanten“ …(übrige wie … das … Wand des 
erinnert immer von … … … etc vereint[? erinnert]) & 
ich hatte das gleiche bei me. Schrift beabsichtigt. Leider 
sind daß die Quellen nicht allzu reichhaltig sind, bleibt ja 
immer sehr zu bedauern. … … sind ja 
bestimmt; ihre … (…) war mir neu – leider 
zeigt gerade diese wieder den Mangel derPompejanischen, wie wenn dann 
… die oft so scharfsinnige Theorie & Annahmen der 
Nicht… mit Kopfschütteln … sich so häufig 
ohne Ausnahme über „müßig und unmöglich“ 
… um die ganz simplen Lösung der Praxis herumdrehen. 
Nur um dies zu vermeiden 
Man … Interesse … werden deshalb auch die … eingeben 
sein, die Sie wie es scheint auf sehn lassen wollen. Es ist der … ja 
aber es ist ist … bei dieser leichtesten & schwersten, einfachste & verwickelsten, 
… …schsten & absolut zuverlässigsten aller Techniken 
daß helfen alle Einzel… nicht viel – selbst die alten * 
nur …digt, wer sie heut, & … Kunst in der … Kunst… verwenden will, bemüht … & …. . 
… . Nur aus diesem Grunde behalte ich mir meine Arbeit, 
die übrigens von ganz modernen verschiedene Grundlage Geschichtsquellen ausgeht 
auch[?] … & bitte Sie … zu …lassen den … – zu … nicht[?] immer Stückwerk bleibt, nicht 
zu … . Selbstverständlich steht Ihnen dessen … spärlicher Inhalt 
Benutzung sehr gern zu Verfügung – ebenso das Blatt mit den 
Tagesrationen. Es wäre sehr freundlich wenn Sie dabei bemerken 
wollten, daß ich mir genaues Eingehen auf die Materie 
noch vorbehalte; ich werde später ebenso … sehr gern auf Ihre 
vortreffliche Schrift verweisen, an der ich … den … ….  
künstlerische Sein dieser Gesinnung & das … Eintreten 




fol 133  
Ihr … … & …-, wie für, die … 
sind – ein … Ihr frühen Werke – auf die 
Collegen zu großen …, & ein wichtige 




fol 134 z.Z. St. Moritzdorf, 25. III. 908 Villa Silvana[?] 
Sehr verehrter Herr Geheimrat! 
Für Ihre geschätzte Zeilen von 
16. d, die mir hierher nachgeschickt 
worden sind, sage ich Ihnen meinen 
ergebensten Dank, insbes. auch für 
die liebenswürdige Gewährung meiner 
Bitte, die Photogr. nach Ihrem Fresko 
mit den eingezeichneten Tagesrationen 
für mein Buch klischieren zu lassen. 
Nicht minder war ich erfreut, aus 
Ihren er. Zeilen zu entnehmen, 
daß Sie meiner jetzt im Druck 
befindlichen Publikation Interesse 
entgegenbringen. Auch ich hoffe, daß 
durch das Buch wieder neue Freunde 
der Fresko-Kunst erstehen mögen 
und die Erkenntnis Platz greife, daß 
es besser ist, Fresko zu nehmen als alle 
möglichen Surrogat-Techniken anzu- 
wenden. 
Daß Sie selbst eine Schrift über 
„Freskomalen“ zu veröffentlichen die 
Absicht haben, hatten Sie mir schon lzt. 
mitgeteilt. Als Monographie einen 
Ihrer Bereits zu stattlicher Zahl an- 
gewachsenen „Mappen“ angereiht, 
wird diese Schrift ein hervorragendes 
fol 135  
Dokument bilden, wie Intention und 
Technik Hand in Hand gehen müßen. 
Falls Sie aber einen besonderen Ver- 
leger für diese Schrift brauchten, so 
würde ich Ihnen den Vorschlag machen, 
sie in der „Sammlung maltechn. 
Schriften“, die ich mit dem Verleger 
G.D. W. Callwey herausgebe, er- 
scheinen zu lassen. 
Was den „Fragebogen“ betrifft, so 
werde ich so frei sein, Ihnen die wenigen 
Blätter zur Durchsicht vorzulegen, wenn 
die Druckarbeit so weit gediehen ist, 
so bleibt Ihnen dann uebernommen, 
Striche vorzunehmen, die Ihrer 
Intention entsprechen. 
Nehmen Sie zum Schluß noch 
meinen herzlichsten Dank für die 
anerkennenden Worte, die Sie m. 
Arbeiten gezollt haben und seien Sie 
der aufrichtigsten Ergebenheit. […] 
 
fol 136 München, 22.X. 908 Adalbertstr. 78 
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Sehr geehrter Herr Geheimrat! 
Meinem Versprechen gemäß bin 
ich so frei, hier beiliegend die Stelle in 
meiner im Satz befindlichen Abschnitte 
über Fresko & Sgraffito zu übersenden, die 
Ihre mir lzt übersandten Direktion ent- 
halten. Ich möchte Sie um die Gefällig- 
keit bitten, die wenigen Sätze durchzugehen 
und event. gewünschte Änderungen derer 
vorzunehmen. Die Bemerkung, daß 
Herr Geheimrat selbst beabsichtigen 
fol 137 
über die Technik der Freskomalens 
eine Publikation zu veröffentlichen, 
werde ich an den Schluß daranfügen. 
Das beiliegende Cliché soll mit den 
angegebenen Unterschriften versehen werden. 
Ich weiß nicht, ob die Angabe der Jahreszahl 
(1903) richtig ist? Dürfte ich Sie um die 
freundl. Verbesserung der Notiz bitten. 
Ich sage Ihnen im voraus ganz er- 
gebensten Dank für Ihre Bemühung 
und bitte vielmals um Nachsicht [...] 
 
fol 138 München, 3. VII. 909 Adalbertstr. 78 
Sehr geehrter Herr Geheimrat! 
Durch den Verleger H. Georg O. 
W. Callwey, hier wird Ihnen auf 
dem Postwege ein Exemplar meines 
eben vollendet vorliegenden Buches 
Fresko- und Sgraffito-Technik (V. 
Folge der „Beiträge zur Entwicklungs- 
geschichte der Maltechnik“) zugehen 
und ich bitte Sie, das Buch als 
kleinen Beweis meiner aufrichtigen 
Verehrung gef. entgegennehmen zu wollen. 
Den Dank für das dem Werke durch 
Überlassung Ihrer gesch. Beiträge er- 
wiesene Interesse habe ich im Vorwort 
geziemendt zum Ausdruck ge- 
bracht. 
Ich nehme diese Gelegenheit zum 
Anlaß, um Ihnen zu berichten, daß 
mir diesen Winter die Ehre zuteil 
wurde, an der großh. Sächs. Kunst- 
schule zu Weimar einen Vortragszyklus 
über „Geschichte der Maltechnik“ zu 
halten und ich einen ähnlichen Zyklus 
an der Künstlerinnen-Akademie, hier, 
absolviert habe, der von dem Erfolge be 
fol 139 
gleitet war, daß diese Vorträge in sehr erweiterter 
Form von jetzt ab regelmässig stattfinden sollen 
und als Pflichtfach für die Schülerinnen einge- 
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führt werden. Es besteht außerdem die Aus- 
sicht für mich, im nächsten Jahre an der Akad- 
emie zu Karlsruhe in ähnlicher Weise 
tätig zu sein. 
Aus dem obigen werden Herr Geheimrat 
ersehen, daß ich infolge meiner durch 
Jahre hindurch fortgesetzten Studien auf 
dem maltechnischen Gebiete mir all 
das Wissen gesammelt habe, nun für 
unsere künstlerische Jugend geeignete 
fachgemässe Vorträge, die durch reichliches 
Demontrationsmaterial unterstützt 
werden, zu halten. Ich bitte Sie, gef. 
davon Kenntnis zu nehmen, daß 
ich eventuell auch bereit wäre, an der 
Dresdner Kunstakademie einen der- 
artigen Lehrauftrag zu übernehmen, falls 
sich die Gelegenheit dazu bietet. Denn 
ich glaube, nach den bisherigen Erfahrungen 
schließen zu dürfen, daß an Kunstschulen, 
wo dieses Fach noch nicht vertreten ist, 
die Einführung solcher Kurse von den 
Schülern mit Freuden begrüßt werden 
würden. Sollten Sie, sehr verehrter Herr, 
Veranlaßung haben, der obigen Idee 
näherzutreten, so bin ich erbötig, Ihnen 
ein detailliertes Programm derartiger 
Vorträge zur Verfügung zu stellen. [...] 
 
fol 140 z.Z. Landro, Tirol, 28 VII.09 
Sehr geehrter Herr Geheimrat! 
Für Ihre freundl. Zeilen am 9. d, die 
ich erst verspätet hierher nachgesendet er- 
hielt, sage ich Ihnen meinen herzlichsten 
Dank, insbesondere für die meinem neuen 
Buche gewidmeten anerkennenden Worte. 
In Angelegenheit der in meinen letzten 
Schreiben berührten Vorträge Maltech- 
nik erlaube ich mir hier beiliegend 
ein Programm zu übersenden, aus 
dessen Inhalt Sie sich eine ungefähre Vor- 
stellung machen können, wie ich diese Vor- 
träge mir denke. Ich glaube, daß derartige, 
die „Geschichte, Theorie u. Praxis der Maltech- 
nik“ zu vereinigende Vorträge bis jetzt 
von niemand gehalten worden sind. Unter- 
stützt werden sie durch reichhaltiges Illustrations- 
und Demonstrationsmaterial. 
Ihre bezügl. Bemerkung, daß „technische 
Vorträge an den Akademien bisher negative 
Erfolge hatten“, finde ich begreiflich, weil 
solche Vorlesungen zumeist von rein chem- 
ischen Standpunkte gehalten wurden, ohne 
die physikalische u. die künstlerische 
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Seite der Technik zu beachten. Aus dem 
fol 141 
Inhalt des Programms werden Sie aber ersehen, 
daß ich nicht einseitig das Gewicht auf Spekulat- 
ionen und Problem der Technik, oder ähnliche 
Fragen gelegt habe und ebensowenig meine 
Spezialstudien über Geschichte der Maltechnik 
in den Vordergrund schiebe; ich habe viel- 
mehr nur das im Auge und will es den 
jungen Akademikern, näherbringen, was 
eigentlich jeder Maler von seinem Material 
wissen sollte, und ich glaube, daß den Kunst- 
jüngern schon zu ihrer Lehrzeit Gelegenheit 
geboten werden sollte, sich dieses Wissen 
anzueignen, um ihnen späteres Experiment- 
ieren womöglich zu erleichtern. 
Ich überlasse es Ihrem geneigten Ermessen, 
das beiliegende Programm geeignetenfalls 
den hochgeehrten Professoren- Kollegium vor- 
zulegen und stehe zu Ihren Diensten, 
wenn Sie meiner bedürfen sollten 
[...] 
P.S. Das beilieg. Programm ist genau das 
nämliche, welches ich im Laufe des Winters 
an der Künstlerinnen-Akademie zu München 
absolvieren werde. 
 
fol 142 München, 26 IX.12 
[Prell: Antwort 3 Dec. 1912, Copirbuch] 
Sehr verehrter Herr Geheimrat! 
Ihr gesch. Schreiben vom 20. d ist 
mir in Tabole, wo ich kurze Zeit, 
auf einer Herbsttour begriffen, noch 
aufhielt, zugegangen ich danke 
Ihnen herzlich für das Interesse, das 
Sie meinen „neuen Kämpfen“ ent- 
gegenbringen. Es freut mich insbe- 
sondere, aus dem Inhalt Ihres gesch. 
zu ersehen, daß Sie in der Hauptsache 
bezügl. der Übereinstimmung der antiken 
Wandmaltechnik mit dem Stucco beide 
gleicher Meinung sind wie ich. Es liegt 
wirklich nur in der Bezeichnung des 
Wortes Fresko und in der Erklärung 
der Vitruvschen Anweisungen, daß 
sich unsere Ansichten nicht ganz decken. 
Gegen Donners Annahme des reinen 
Fresko (wobei auf „rein“ das Hauptg...ht 
gelegt wird) habe ich von Anfang an 
Stellung genommen u. die verschiedenen 
kürzlich veröffentlichten Gutachten stimmen 
nun alle vollkommen bei, daß mit reiner 
fol 143 
Freskomalerei die Effekte der röm.- pompej. 
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Wandtechnik nicht erreichbar sind. 
Ein Punkt, der mich auch sehr beschäftigt 
hat, ist das Schwitzen der Oberflächen bei den 
sehr starken (6 ctm) Bewurf. Ich habe 
gefunden, daß dieses Schwitzen eintritt, 
wenn die Schichten allzu schnell und in 
zu nassem Zustand übereinandergelegt 
werden und ich glaube, daß das Schwitzen 
überhaupt vermieden werden sollte, weil 
es der Gleichmäßigkeit der Flächen schadet, 
Flecken bildet sowie sonst allerlei Stör- 
ungen verursacht. Ich bin mir nicht 
völlig klar darüber, ob dieser dicke Be- 
wurf nur des Bindes wegen ange- 
bracht wird, wie Sie es für richtig 
erachten, neige vieleher der Ansicht zu, daß 
die Glättungsmöglichkeit bei dicker Schicht 
größer ist, als bei dünner, was Vitruv so 
ausdrücklich betont! 
Ihrer freundl. Erlaubnis werde ich gerne 
folgen und Ihren sehr interessanten und für 
die Frage wichtigen Brief zum Abdruck 
bringen, sobald ich die Gelegenheit dazu- 
bietet, und ich danke Ihnen hier ganz 
besonders für Ihr Entgegenkommen. 
Daß Sie mit Ihrer großen Arbeit im 
Dresdner Rathaus glücklich zu Ende 
gekommen sind, höre ich mit Vergnügen 
und gratuliere herzlich zu dieser großen 
Leistung (ich habe nur Skizzen dazu in einer 
Kunstzeitschrift abgebildet gesehen). [...] 
 
fol 144 München, 30.X.09 
Sehr geehrter Geheimrat! 
Für Ihre gesch. Zeilen vom 27. erlaube ich 
mir Ihnen herzlich zu danken, insbesonders 
für die Vertretung eines Gesuches im 
Professorenkollegium Ihrer Akademie. 
Ich weiß die Argumente vollauf zu würdigen, 
die Ihre Herrn Kollegen zur Stellung 
des Antrags geführt haben, weil die 
jungen Leute nicht mit mehr theoretische 
Dingen, als nötig ist, belastet 
werden sollen. Aber ich habe die Überzeugung, 
daß eines Tages die Forderung nach maltech- 
nischer Unterweisung (Farbentheorie und 
Praxis) von den Schülern selbst gestellt 
werden wird, weil eben heute in dem 
Wirrwarr der Methoden, nur ein sachgemäßer 
Unterricht aufklären & wirken kann. 
Daß mein vorgelegtes Programm 
Beifall gefunden hat, sehe ich mit großer 
Freude; ich habe nichts dagegen einzu- 
wenden, wenn dasselbe in dortigem 
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fol 145 
Ministerium (natürlich als mein 
geistiges Eigenthum!) aufbewahrt wird, 
als ich mich der Hoffnung hingebe, daß 
Ihre Akademie in absehbarer Zeit darauf 
zurückkommen wird. Für dieses Jahr bin 
ich so ziemlich gebunden, denn ich habe 
am hiesigen Künstlerinnen-Verein einen 
Vortragszyklus übernommen u. überdies 
wünscht das kgl. Preuss. Ministerium 
die Abhaltung ähnlicher Vorträge an 
der Kunstakademie zu Düsseldorf. 
Der Zeitpunkt ist allerdings noch unbe- 
stimmt. 
Ihren großen Arbeiten wünsche ich recht 
erfreuliches Vorwärtsschreiten [...] 
 
fol 146 München, 26.XI.09 
Sehr verehrter Herr Geheimrat! 
Verzeihen Sie gef., daß ich erst heute dazu 
komme, Ihre freundl. Zeilen vom 19. d 
zu bestätigen und Ihnen für Ihre interessanten 
Ausführungen über Ostwald neue monumentale 
Technik zu danken. Mit den Chemikern 
ist heutzutage nichts anzufangen, weil sie 
glauben, allein für alles die Lösung zu 
wissen. Ich hatte schon lzt auf Ostwalds 
Malerbriefe in genau dem Sinne erwidert, 
wie Sie es in Ihrem er. Briefe ansprechen, 
daß die großen Werke eines Michelangelo, 
die Sixtina u. die herrlichen Deckenbilder 
des Tiepolo u.s.w. doch in keiner andern 
Technik denkbar seien. Aber Ostwald hält 
es für ein Unding überhaupt auf die Wand 
zu malen! Gegen das „monumentale 
Pastell“ spricht auch die Ausdruckslosigkeit 
der Mittel; da kann auch kein Schwung 
der Linie oder irgendein Impasto beim 
Licht aufsetzen möglich sein. Für die reine 
fol 147 
Linienmalerei, eines Sascha Schneider, der 
aus, monochrome Flächen aneineinanderreiht, 
mag es ja ganz gutgehen, auch eventuell 
auf Leinwand gerader Flächen; aber wie steht es 
mit Gewölben, Archivolten, Kuppeln?? 
Ich werde vielleicht den Artikel von Prof. Ost- 
wald in der „Kunsttechn. Bl.“ abdrucken, 
weil es immerfür interessant ist, wie von 
modernen Chemikern in technischen Dingen 
„gewirtschaftet“ wird. 
Mit der Versicherung [...] 
[Zeichnung Putten] 
 
fol 148 München, 7.XII.12 
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Sehr verehrter Herr Geheimrat! 
Durch eine Umständlichkeit 
der Post (da m. Adresse nicht an- 
gegeben war) ist mit Ihr er. Schreiben 
von 3. d verspätet zugestellt worden. 
Es ist mir sehr erfreulich, woraus 
Ihre Rückkehr nach Dresden ersehen 
zu können, woraus ich schließen 
darf, daß Sie mit Ihren Arbeiten 
wieder zu begonnen vorhaben, und 
ich bei Ihnen auch für die 
Bemerkungen bezügl. des „Schwitzens“ 
der Freskoschicht sehr dankbar, weil ich 
stets und gerne etwas zulerne. 
Über die „Fuge“ hoffe ich auch 
Gelegenheit zu haben, mit Ihnen 
persönlich mich unterhalten zu können, 
weil ich beabsichtige, demnächst 
nach Dresden zu kommen, wo 
ich einige Freunde habe, und 
in Angelegenheit des Comité 
Permanent international, dem 
ich angehöre, eine Zusammenkunft 
dort stattfinden soll. 
Ich werde mir dann erlauben, 
 
fol 149 bei Ihnen vorzusprechen und ich 
freue mich sehr, Sie wieder einmal 
begrüßen zu können. 
[...] 
 
Anton Dietrich fol 160- NL Prell 2 Nr. 9[?] 
fol 160 [kein Ort, kein Datum] 
Sehr geehrter Herr Professor! 
[...] 
Der Hauptgrund, daß ich Sie bitte sich die 
Bilder anzusehen ist, daß ich selbst gerne 
wissen möchte was Sie zur Restaurierung 
der Bilder sagen. Da ich die letzte Zeit 
schon schwer krank bei der Arbeit war 
so möchte ich gerne hören welchen Ein- 
druck diese auf ein sachverständiges Auge 
machen um so mehr als ich den Stadtrat 
Bericht über die Arbeit erstellen muß. 
Aber ich wollte das Urtheil was Sie 
mir mittheilen auf keinen Fall ohne 
Ihr Wissen dem Stadtrath unterbreiten sondern wenn 
dasselbe zustimmend ist, den Stadtrath ver- 
anlassen ein Urtheil selbst bei Ihnen zu erbitten. 
Die Restaurierung ist in folgenderweise 
behandelt. 
Bisher machte ich Versuche mit Blasebalk 
und weg tupfen mit Watte, was aber ohne 
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jeden Erfolg war da der Staub sehr fest 
besonders auch in den Porren des Kalkes[?] 
eingedrungen war. 
Die Reinigung durch ganz weiches Brod 
war am günstigsten weil dasselbe auch 
in die Porre eindrang. Nach der Reinigung 
sind die lockeren Stellen mit Benzin 
Firnis fest gemacht worden. Dieser 
Firnis ist durch die Fabrik „Gebhardt“ 
in Düsseldorf zu diesem Zweck hergestellt 
und hat sich auch  bei mir bewährt. 
Es mußte ganzflächig beobachtet werden[?], 
daß nicht zu wenig und nicht zuviel 
von dem Firnis auf die Wand gebracht 
wurde. 
Nachdem die Wände das heißt der Mal- 
grund fest war, ist alles Nöthige 
mit Kaseinfarbe ausgebessert 
fol 161  
vieles aber auch ganz neu gemalt worden. 
An den Bildern welche nahe den Fenstern 
sind mußte ich den Kalkputz bis auf die 
Mauer abnehmen lassen weil sich da 
die Mauer gesenkt hatte. 
Bei dieser Restaurierung habe ich sehr 
interessante Erfahrungen über die 
Haltbarkeit der verschiedenen Behandlungen 
der Freskomalerei gemacht. Jedenfalls 
würde ich jeden Künstler rathen wenn 
er die bestimmte Gewähr hat, daß in 
einem Raum möglichst gleiche Tempe- 
ratur ist, die Bilder immer al Fresko 
zu machen, das bleibt ja doch die schönste 
Technik. 
Ich habe nicht gewußt, daß Sie in Dresden 
warne während ich dort arbeitete, mir 
wurde gesagt Sie wären verreist.  
 
fol 162 Ortzsch[?], H. … 1902 
Sehr geehrter Herr Professor! 
Sie werden sich erinnern, daß der Stadt- 
rath von Dresden Sie um ein Urtheil 
über den Zustand der Fresken in 
der Kreuzkirche gebeten und dies bei 
der Restaurierung derselben als maß- 
gebend hingestellt hat. Auch hat 
der Stadtrath, wenn ich nicht irre auf 
meinen Wunsch den ich früher geäußert, 
die Absicht Sie um Ihr Urtheil zu 
ersuchen wenn die Fresken restauriert 
sind. Es liegt mir deshalb sehr viel 
daran zu erfahren was Sie  darüber denken, 
was ich bisher an den Bildern gethan. 
Ich versuche Sie deswegen die große Liebenswürdig- 
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keit habe zu wollen sich die Bilder anzusehen 
und mir mit ein paar Worten Ihre Meinung 
mitzutheilen. 
Ich habe voriges Jahr und dieses Jahr so 
weit es möglich war sehr fleißig mit den 
Arbeiten mich beschäftigt und habe auch tüchtige 
Gehülfen besonders einen sehr Tüchtigen in diesem 
Jahre beschäftigt. Wir haben sämtliche Bilder 
durchgenommen es ist kein Fleckchen der 
Wände welche wir nicht untersucht und die 
Festigkeit wieder hergestellt hätten. 
Ich gedachte nächstes Jahr noch einmal die 
Bilder durch zu sehen und wenn nöthig 
noch einiges daran zu thun. 
 
Ortzsch bei Leipzig Südstraße 12. 
fol 164 [ohne Ort/ Datum] 
Hochgeehrter sehr lieber Freund! 
[...] 
Aber lieb ist es mir doch, daß der Stadtrath 
so ein Interesse für die Arbeit gehabt hat 
daß er Ihren Vorschlag eine neue Hei- 
zungsanlage herzustellen verwirklichte, 
so daß dann endlich meine Arbeit begonnen 
werden konnte. [...] 
Diese beunruhigt auch der 
Gedanke, daß ich nun 6 Wochen 
meiner Pflicht an der Akademie 
nicht nachkommen konnt. […] 
 
fol 165  
Ihre Fragen beantworte ich in folgendem: 
Wir haben den Tränkungslack von Gerhard 
verwendet, Benzin ist ganz bestimmt 
dabei, ob der feste Theil Wachs ist, 
konnte ich nicht bestimmen doch wäre 
es möglich, ich werde Ihnen eine 
größere Probe zur Untersuchung 
übergeben können denn ich habe 
viel übrig behalten. 
[Einschub linker Rand] An manchen 
Stellen habe 
ich die Wand 
wenn diese nicht 
sehr angegriffen 
war, nur mit 
Kaseinbindemittel 
tränken lassen. [Einschubende] 
Diesen Lack haben wir verschieden 
artig aufgetragen, an großen Flächen 
an welchen ich gerne etwas vom 
Farbenton und der Zeichnung retten 
sollte, ist der Lack 3–5 mal 
durch Verstäuber auf die Wand 
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gebracht worden, aber an Stellen 
wo nichts zu retten war haben wir 
einen großen weichen Pinsel 
benützt, jedoch nicht gestrichen sondern 
den Lack hereinziehen lassen in die Wand. 
Der Lack giebt der Wand ein klein 
wenig mehr Dunkelheit und zwingt 
dazu das Licht etwas dicker zu über 
malen. 
Voriges Jahr habe ich mir die Farbe von 
Gebhard kommen lassen, dieses Jahr hat 
sie mir Neisch [?] hergestellt und bin recht 
zufrieden mit diesen. 
Sie Glücklicher haben ein großes neues Werk 
vollbracht das nur in Dresden bleibt. 
 
Carl Gehrts fol 68-98 NL Prell 3 Nr. 17 
[von Prell: Carl Gehrts Maler] 
fol 68-69  Düsseldorf Grafenburger … 103 7. Mai 90 
fol 68  
Mit Freuden höre ich, und las es mehrfach 
daß Sie für Ihre monumentalen Malereien 
sich der alten so vielfach mißachteten und 
mißverstandenen Frescomaltechnik be- 
sinnen, [...]. 
Nach sechsjährigen hartem Ringen ist 
mir nach der engeren Concurenz endlich 
der Auftrag vom Staate geworden die 
monumentale Ausschmückung der 
Treppenhäuses der hiesigen Kriegshalle 
zu übernehmen. – Für die Ausführung 
der 22 kleinen, größeren und großen 
Wandgemälde habe ich nach vorgegan- 
genen Studien und Versuchen in 
reiflicher Ueberlegung die alte 
Frescomaltechnik gewählt. 
Habe ich nun auch in Rom un- 
ter Prof Maccari's liebenswürdiger 
Anleitung mehrfache Studien 
bez. ein stark lebensgroße Figur 
(Bild mit landschaftlicher Umgebung) 
fol 69  
gemalt, und viele Anweisungen notirt 
auch Maccari in Genua bei seinem 
Frescomalen (Kirche della Sa. Consolazione) 
zugesehen etc. etc. – demnach ware 
es mir sehr erwünscht, – wenn Sie 
mir, – bevor ich beginne x mit dem 
Malen einen oder den andren gu- 
ten Rath mit auf den Weg geben 
wollten, durch dessen Befolgung 
sich vielleicht dieser oder jener 
widrigen Erfahrung ausweichen 
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ließe. Bitte Sie sehr darum. – 
Möchte mir hierzu noch die spezielle 
Frage erlauben, – in welcher Weise 
übertragen Sie die Conturzeichnung 
vom Carton auf den naßen Kalk? 
Prof. Barabino in Florenz x wählt die durchstochene 
Pause, – indem er die mit dem Paus- 
beutelchen erzielte Zeichnung mit dem 
Eisen nachführt. – Prof Maccari 
(x ich war bei ihm in Florenz.) 
[am linken Rand quer] x bin so ziemlich mit aller Vorbereitung in Ordnung, – so daß ich gleich nach 
Pfingsten beginnen 
kann 
aber drückt vermittels des Eisens 
die Zeichnung durch das dünne Papier 
hindurch, – direct in den naßen Kalk. - 
Welches Verfahren haben Sie als 
das beste gefunden? – Erbitte auf 
meine Fragen Ihre helfende Antwort. 
Bin ja mit meinem Vorhaben, – 
dem Frescomalen, – gerade hier 
besonders schlecht gebettet. – der 
Käsepropheten , – der Gebrüder 
van Eyck der Käsemalerei *, wegen, 
denn „Marmorkäse“ ist hier ja 
von gewisser Seite die Losung. – 
[...]. 
[am linken Rand quer] * wenigstens möchte sie's gerne sein. – 
 
fol 70-71 Düsseldorf 3/Aug. 90. 
fol 70  
Vielen Dank für Ihr freundliches Schreiben 
Meine Absicht, – von Ihrer freundl. 
Erlaubniß sie dort aufsuchen zu 
dürfen, – Gebrauch zu machen 
muß ich leider noch bis zu Been- 
digung des z. Zt. in der Vorbereitung 
begriffenen dritten Bildes (größere 
Lünette über dem Hauptportal) 
aufschieben, – [...]. 
Heute wollte ich nur fragen 
a. was verstehen Sie unter Kochen 
des Kalkes, – bez. b. weshalb 
geschieht es, – und c. In wel- 
cher Weise bewerkstelligen 
Sie das. – Hab' bisher 
weder von einem Italiener 
noch deutschen Frescomaler 
fol 71  
Etwas davon gehört. – 
Das von mir erwähnte graue 
Beschlagen der gemischten, und 
etwas 6–8 Tage schon unter feuchten 
Lappen benutzten Farben, – ist 
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ja nicht gerade etwas Ueberraschen- 
des für mich, (da diese Absonderung 
des Kalkes naturgemäß unter Wasser 
bez. Feuchitgkeit erfolgen muß) – 
aber ich dachte Sie wüßten vielleicht 
auf praktische Weise Ihre Farben 
so feucht zu erhalten, daß diese 
Schicht nicht zum Erhärten käme. 
Ihre Frage, – daß ich etwa in 
Gerhardts Klauen sein könnte, – 
ist gänzlich unbegründet, – im Gegen- 
theil, – ich hatte, zuerst in Bezug 
auf Sie ein solches Besorgniß, – 
indem ich mich erinnere, – daß mir 
Gerhardts s. Zt. (etwas vor 1 1/2 Jahren) 
sagte (als er mich gerad mal wieder 
mit seinem Käs füttern wollte, – 
Sie übergingen Ihre Fresken 
auch mit d. Kaseinfarben, – was 
ich allerdings schon damals leise 
bezweifelte. – 
 
fol 72-23 Düsseldorf 2. Sept. 90. 
fol 73  
[...]– Notir nämlich außerdem 
alles auf's Frescomalen bezügliche, – 
was von technischem Interesse und 
was mir noch früher nicht bekannt 
war, – zu meiner Information 
in einer mir der Frescomalerei 
gewidmeten Buche, – unter Anführung 
der Quelle, – bez. d. Künstlernamen. 
Abgesehen von meiner schon voriges 
mal gethaner Frage, – warum man 
den Kalk kocht, – bitte ich Sie dieses 
Mal noch um Angabe,- aus welchen 
Bestandtheilen Ihr Bindemittel für 
die Freskoretouche besteht. – Die 
mir bekannten Italiener nehmen 
ein Eigelb und einige Tropfen Essig. – 
 
fol 74-75 Ddlf. 30/X.90 
fol 74  
[...]– Sie haben nämlich voll- 
ständig verschwitzt, – mir das, 
von Ihrem Apotheker in Hildesheim 
nach Ihren Angaben angefertigte 
Bindemittel (Harzlösung) für die 
Retouche der Frescobilder, durch den 
Apotheker zu senden zu lassen. – 
Hab' mich für die 3 fertigen 
Bilder nun mit Eigelb u. Essig 
behelfen müssen. – Nun, sie 
sitz[en] ja oben; also mit naßem 
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Finger kann Gerhardts nicht daran 
herumreiben. – 
Vielleicht lassen Sie mir im 
Frühjahr, wenn ich wieder am 
Frescomalen bin, – von Ihrem 
Apotheker ein kleines Quantum 
(mit Postnachnahme) zu senden. 
[...] 
fol 75 
Ich lasse Ihnen nun beifolgend 
die mir von Maccari geschenkten 
Photographien nach seinen 
Fresken im Senatspalaste, – 
zugehen, – und wie gleichzeitig 
verabredet, – auch Barbino's (in Florenz) 
Abhandlung über die Frescomalerei. 
[...] – Erbitte beides 
bei Gelegenheit zurück. – 
[fol 75 Zeichnung zu Portalbildern] 
 
fol 76-79 Düsseldorf 24/II 91 
fol 79  
Woher beziehn Sie jetzt Ihren 
Marmorstaub? – 
 
[fol 77-78 scheinen dazu zu gehören, da keine Anrede aber Grüße, andere Schreibfeder und Thema] 
 
fol 77  
II. 
Selbfordernd wird es mich sehr 
erfreuen, – Sie auch hier mal be- 
grüßen zu dürfen. – hoffe nur, – 
daß sich bis dahin an einer der 
sehr farbigen Lünetten größeren 
Formates am Arbeiten bin. – 
Von Anforderungen einer 
sogenannten Localcommision 
nach, – sollte ich nämlich eigentlich 
mit Antuschen[?] nach Ermessen, – 
alle andern 14 Lünetten, – nun 
braun i. braun auf Goldgrund 
malen, – während die ursprünglichen 
Entwürfe, – dieselbe in gedämpfter 
Farbenwirkung geben. – 
Ich hab mich deshalb bei d. 
jetzigen Behandlung einer 
gewissen Beschränkung in der 
Farbengebung unterzogen, – um 
mich nicht allzuweit von d. Wün- 
schen d. vorerwähnten Lokal- 
commision (münd. Vertreter 
Prof. P. v. Käs) – zu entfernen, – 
[...] 
Hier noch Einiges Technisches 
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I. Mischen Sie Ihre verschiedenen 
Töne vorher, – oder arbeiten 
Sie noch lasierend, – in solch 
 
fol 78 
letzerem Falle man sich ja 
am Ende jene Mühe sparen 
kann. – 
II. der[?],– wenn Sie vorher mischen, – 
wie begegnen Sie dann weißen 
glasigen Ueberzug der gemischten 
Farben,- welche doch jedenfalls, – 
(wenn nicht schlimmer), – eine 
Trübung der Wirkung der Bild- 
Farben hervorrufen. – 
III. Lassen Sie d letzten Mörtel- 
auftrag, – in zwei Malen, – (d. h. 
die erstere Lage am Abend vorher, – 
die dünne letzte weiße Lage, am 
Morgen vor d Arbeit) machen, – 
aber, – machen Sie wie d. 
modernen Italiener, – blos 
eine einmaligen Auftrag, – am 
Morgen d. Arbeit? – 
Doch nun habe ich Sie lange 
genug geplagt.  
 
fol 80- 81 Düsseldorf. 17 VII.91 
fol 80 
Am Bilde am Portal fertig ge- 
worden, – sofern nach dem voll- 
ständigen Auftrocknen sich Retouchiren 
sich nicht als nothwendig erweist. 
Was mir allerdings nach dem jetzi- 
gen Studium als ziemlich sicher 
nothwendig erscheint. – 
Habe übrigens die bereits frü- 
her gemachten, und Ihnen auch schon 
geklagte Beobachtung machen müs- 
sen, – daß mein Mörtel beim Trocknen 
immer noch weißt, – und zwar 
meistens nur bei den Conturen 
wo der Maurer wieder ange- 
setzt hat. – Habe Sie in Ihrer 
Praxis ähnliche Erfahrungen 
gemacht, – resp. können Sie 
mir einen wahrscheinlichen 
Grund dafür angeben, – und 
einen Rath, – wie es besser 
zu machen ist. – Ich habe gegrü- 
belt und versucht nach allen 
Richtungen hin. – Alles ver- 
gebens. – Woran mag's lie- 
gen? – an der Bearbeitung 
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des Mörtels, – beim Ansetzen oder an der 
Zusammensetzung desselben. 
Ist er zu naß, – ist er zu trocken. 
Ist er zu dick, – mit 1 ctm? – 
glaube kaum. – 
fol 81  
Erst habe ich, die Lagen Sandmörtel 
und Marmormörtel, – morgens 
in Einem auftragen lassen. – 
es riß, – bez. – sprang auf. – 
dann habe ich, – den Sandmörtel 
nur früher, – am Abend vorher den 
Marmormörtel am Morgen auf- 
tragen lassen (was ja von Maler Pau[?] [Kundigen?] 
siger[?] als sehr gut empfohlen wird) 
es sprang ebenfalls, – und zwar 
meistens am folgenden, – mit- 
unter auch noch am selben Tage 
auf. – 
Wie lassen Sie Ihren Maurer 
das Ansetzen am, – das vorher- 
geputzte Stücke, – ausführen 
bez. vorbereiten? 
Sie würden mich durch bald- 
möglichste Beantwortung 
dieser meiner brennenden Fragen 
sehr zu Dank verpflichten. 
Mein Maurer arbeitet ja 
sehr gewissenhaft, – und die Ansätze 
scheinen ja auch gut und sorg- 
fältig gemacht, – aber, – das 
Resultat ist ungünstig. – 
 
fol 82-83 … Königshalle 25/7.91. 
fol 82  
Hab beim zweiten Bild angefan- 
gen rechtwicklig abzuschneiden 
bez. anzuputzen. – Ich hoffe, – Ihr Rath 
ist gut. – hatte in meiner Verzweif- 
lung bereits instinctiv, – unter 
andrer Motivierung zuvor nicht 
rechtwinklig, – sondern so –    [Zeichnung Stufe] 
geputzt; – da ich nämlich bemerkt 
hatte daß kein Sprung sich der ein 
letzt angeputzte Theil, etwas hervor 
zeigt, – (allerdings nur un Haares- 
breite) – so vermeinte ich mehr Halt 
zu bekommen, – wenn ich wie oben ange- 
geben putzte. – Das letzte Stück vor- 
herigen Bildes; – ist so angeputzt, auch 
bis jetzt nicht zerrißen. 
Betreffs des getrennt putzens, – 
resp. in einem Tage, – ist mir 
nur noch nicht erklärlich,- wie Ihr 
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Maurer eine so große Fläche, – wie 
z.B. die großen bei mir eingeputzt 
..cht. – ca 1 3/4 □Meter, – fertig 
bringen will,- daß Sie noch früh ge- 
nug ans Malen kommen. 
 
fol 83  
Wann fängt den Ihr Maurer, – 
und wann fangen Sie an? – 
Doch, – mündlich mehr, – 
hätte ich auch lieber gesehen 
Sie wären erst 4 Wochen später 
gekommen, x indem dann bei- 
de Bilder fertig gewesen, bez. 
retouchirt gewesen, – (falls es 
auch beim zweiten nötig sein sollte.) 
 
[linker Rand quer] x hab heut nach d. … ..., welche in 8 Tagen kommen wollt, – noch 
nicht gekommen 
 
fol 84-85 Ddf 28[?]/ Aug 1891[letzte Seite] 
fol 85  
Also, – wann darf ich Sie und 
Ihre … … Gemahlin hier 
erwarten? – Für Sie wartet 
noch ein ganzes Bündel technischer 
Fragen im Treppenhaus. – 
Ich bin mit d. 2ten Bilde nun 
auch am 24st fertig geworden, – 
es trocknet jetzt auf; – glaube 
wenig Retouche danach zu 
müssen. – Beim erst[en] retouchire 
ich jetzt, – und viel. – 
Werde wieder so sorgfältig 
arbeit[en], wie es mich Maccari 
gelehrt,- Retouche bleibt doch 
ein Nothbehelf. – Ich hoffe Sie, – 
wie es Maccari u. Barabino etc. 
kann, allmählich ganz zu entbehren 
zu können. – 
 
fol 86-87 o.J. 
fol 86  
Weiß noch gar nicht recht 
was ich mit meinem Marmor 
anfangen soll, – der trotz [Zeichnung Stufe im rechten Winkel] gerne 
den Abschneidend, – trotz magerer 
genommen, – trotz dünner, – min. 
2/4 ctm aufgetragenen Mörtels, – 
die angesetzten Theile, an den 
Ansatzconturen reißen. 
Was thun?* 
*Maccari macht, – des römischen Kalks wegen, – in Rom sein Bewurf bis ½ ctm stark, – (in Genua 1 
ctm). – 
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Eine feinere Sache sicheren Fresco- 
marmor zum Anlernen meiner 
sonst ja so sehr zuverlässigen Mau- 
rer heranzunehmen ist wohl 
das Richtigste. – Ich dachte schon 
daran Sie zu fragen, – ob Sie vielleicht 
nächstes Frühjahr, – falls sie nicht 
sehr früh anfingen[?]– Ihren Maurer 
für die Dauer meines ersten Bildes, – 
(etwa Mitte April – bis Mitte Mai) 
entbehren, – mir überlassen konn- 
ten, – damit deshalb, – den Bewurf 
für mein erstes Bild des nächsten Jahres 
in Gegenwart meines Maurers 
machen könnte, – diesen dabei 
fol 87  
das nöthige zeigend. – Andernfalls 
müßte ich des Kerls auch zu glei- 
chen Zwecke, – einen betr. Mau- 
rer kommen lassen. – 
Mein alter Freund, – Prof. Wittig 
hat in Worms ihre Rathaus- 
bilder besichtigt […] 
 
fol 88 Kunsthalle, August 
Fragen an Prell. 
I. Letzter Putz- 
wie viel Marmorstaub 
''        ''  Kalk –?– 
2 m. zu 1 Kalk. 
II. woran liegt es wenn einzelne 
Stellen d Bilder ausschwitzen? Ist's 
schädlich, – bez. wie verhindern? 
III. Wie ist der Marmorstaub 
am einfachsten zu machen? 
– (in was für Gefäßen 
Steingut? – 
IIII.[sic!] Temperaretouche 
a. wieviel Wasserverdünnung. 
b. welcher Art die Palette?- 
c. bei Deckweiß[unleserlich verschmiert] enthaltend[?] Farbauftrag, – vor- 
herige Anfeuchtung, – oder direct 
trocken auf das fertiggemalte. – 
d. Lasuren, – mit reinem Bindemittel 
oder dieses mit Wasser verdünnt? – 
V. Verwenden Sie auch andere 
wie die Erdfarben für die 
Retouche? – und welche. – 
(z. B. roth.-grün braun od. blau) 
 VI. 
 
fol 91-92 10 Aug 93 
fol 92 
Auf meine deutsche Frage, – wegen 
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Anwendung d. Umbrastein für das 
Probiren d. Farben brachten[?] ein 
weniges italienisch, – äußernd; – 
jeder nidere Stein thäte dasselbe u. besser. – 
Es ist nämlich zu viel Untreffend 
zwischen d auf d. Umbrastein gesetzt 
Farbe, u. d. auf nassen Kalk auf- 
gesetzt, aufgetrockneten.* 
*auf Umbrastein wirkt, trocken u. heller,- wie die in naß Kalk aufgetrocknete. 
Ich mache daher, wie Maccari, – 
manches blos, – kleines Stück Be- 
wurf, – wie ein Stein sei nie[?ein] 
vorher naß; oder er ein großere 
Platte aus Holz od. Papir grob Mörtel, – mit 
Marmorstaub überstäubt, – u. schließlich 
in ca. kl. handgroße Stück zer- 
schneidet. 
So fix gehts bei mir aber 
nicht, – daß ich schon an den beiden 
...bilder wäre. – Hab jetzt die 
5 Lünetten eine Langwand 
somit fertig, – daß ich denke Mitte 
nächste Woche d. Gerüst abbrechen zu 
können, – um dem mit d. 5 Lünetten 
d. letzten Wand zu beginnen. 
 
fol 93-94 Düsseldorf Kriegshalle 29/ Juli 95 
fol 93  
Hatte mordsmäßig Malheur 
damit, – indem die ganze Luft 
fol 94 
so ganz anders auftrocknet (2/3 der Fläche 
blieb Blau (Cobalt) und ein Drittel 
die grüne Erde aus, – so daß links d. 
Luft viel zu grün, – u. rechtes Drittel 
viel zu Blau wurde. Mir unbe- 
greiflich. Da ich das aber schon sehen 
konnte, – als ich noch nicht viel drüber 
fertig gemalt hatte, schlug ich die 
ganze Luftfläche wieder heraus (ca 30 Fuß lang) 
wobei eine Gruppe an 14 Tage Arbeit 
nahezu zum Teufel ging. 
Aber auch das 2te Mal ist die 
Luft noch nicht nach Wunsch, – nicht 
noch davon,- 
Die verdorbene Gruppe behandle 
ich wie ein das drübergelaufen u. 
beides von ein mit d. Schwamm ver- 
wischte Mörtelwasser wieder auf zu 
klären (d. ist trüb auf den Stellen geworden) 
mit 20fach verdünntes Wasserglas 
was zu gehn scheint. Im Uebrig. 
muß d. Retouche retten. 
Das sonst gemalte, ca. 20 3/3 halblebens 
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groß Figuren trocknet sehr hübsch 
auf. – Sind aber noch so 16–20 Figuren 
lebensgroß übrig, da kann noch genug 
mißglücken.  
 
fol 95-96 Ddlf 9 Mai 1899 Kunsthalle 
fol 95  
Merke übrigens dabei, – daß 
beim Frescomalen die Rath- 
fol 96  
schläge zu Distanz doch etwas zwei- 
felhafte Wirkung haben, – indem 
das Reißen erst aufhört, – seitdem 
ich meinen Mörtelkerl etwas 
drohlich gekommen, – in Folge dessen 
er sich ans Probemachen gegeben. 
Hatte mich allerdings meinen 
Vorwürfe u. Verdruß gethulich[?] an 
einen Stuccateur betreffs des 
Frescobewurfs gewendet. – Na, – 
nun scheint's ja zu gehen. 
Sehr interessirt hat mich 
die Prellmauer d. …ugt…user- 
zeit[?],– welche … ich mir gestern 
kaufte., Hab sie so eben mein 
alten Freunde Prof. Wittig … 
…;– welcher auch gleichzeitig 
[…] 
*Enthält,- betr d. Abbildungen für mich manches lehrreiche –. 
[…] 
Ihre Frage nach dem Erfinder der 
Asphales, – glaub ich nur zustimmend 
beantworten zu können, – da ich 
ihn, – wie ich glaube noch nicht ganz 
richtig angewandt habe (zu sehr ver- 
dünnt glaub ich) – so will ich mich erst 
später eingehend drüber äußern. 
Uebrigens fällt mir dabei ein, – ich 
weiß gar nicht mal ob ich dem Mann 
in Hildesheim die Flasche bezahlt 
habe, – das ich nur ein bezügl Notiz 
u. Brief (welcher längst verschwunden) 
aber keine Rechnung erhalten. 
 
fol 97-98 Rath, b. Düsseldorf 31/10 96 
fol 97 Verehrter Herr Kollege! 
Bin mal wieder in Fresconöthen, und 
komme deshalb auch wieder mit einer 
technischen Frage, durch deren baldige 
Beantwortung sie mir einen gro- 
ßen Gefallen thäten. Auf meiner 
vor ca. 5 Wochen fertig gewordenen letzt[en] 
groß[en] Bilde haben sich, – speciell auf den 
schwarz gekleideten Figuren im 
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Verlauf des Auftrocknens helle 
glasige Flecken gebildet, welche unge- 
fähr wie dünne Steinschicht aus- 
sehend, – beim Anfeuchten nicht dunk- 
ler werden, u. sehr hart anzufühlen 
sind. – Ist Ihnen das auch schon passiert? 
Und was nehmen Sie als Ursache 
dafür an? Halten Sie dafür wenn 
man Sie überarbeitet, sei's mit Tempera, 
Asphales od. Kasein, daß dieselben 
nicht wieder hindurchkommen. – 
Vorallen Dingen, – welche Farbe be- 
nutzen Sie für Schwarz auf den 
naßen Mörtel. Elfenbeinschwarz 
habe ich bisher benutzt. – Darf 
man vielleicht gewisse Farben für 
Fresco damit nicht mischen. Ich z.B. 
habe durchweg, – je nach der gewollten 
Nuance, – mit Cobalt, – Ultramarin 
caput mortu.- sog. engl. u. venetian. 
Roth. – Umbra u. gebrannte Umbra 
damit (natürlich für die Lüfte noch mit 
feinem gekocht[?] Kalk) gemischt. 
Sollte Cobalt, gegen welche Maccari 
sehr mißtrauisch ist, – vielleicht mit 
schwarz nicht gut zusammen gehen? 
fol 98  
Bitte beantworten Sie mir die Fragen, – 
Wahrscheinlich werde i. d. Figuren meiner 
Bilder d. Flecke, wieder herausschlagen 
müssen. – 
 
Oswald Galle fol 197-217 NL Prell 4 Nr. 22  
[von Prell: Oswald Galle, Berlin. Maler (Schüler)] 
fol 199-206 Rom 3 Juli 1901 [Atelier mit Volkmann] 
fol 204 
Seine [Volkmanns] Art sich mit verschiedenen 
Malweisen zu beschäftigen 
und in verschiedene Techniken 
einzudringen wird für mich 
von gutem Einfluß sein. 
 
fol 211-212 Rom … 1903 
fol 211 
Der Marmor war [für Relief Knabenbrustbild] 
geschenkt und zu einem Relief geeignet, es sollte 
nur ein Versuch werden, der dann aber weiter 
führte. Ich meinte es mit den wenigsten Mitteln 
am besten fertig zu bringen, so wie es aus dem 
Werkzeug entsteht, besonders da ich die ver- 
schiedenen Reliefarten bis dahin nicht kannte, 
da ich nun öfter Herrn Volkmann zu Rathe zog, 
mußte es wohl auch ihm ähnlich werden. 
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fol 213-214 Sanatorium Schwarzburg[?] 27 IX 08 
fol 214 
Kunst wird nicht gebraucht, niemand 
verlangt, man läßt sie sich höchstens gefallen, daß 
Beste muß aufgedrungen werden und dazu gehören 
Fähigkeiten, die ich nicht habe usw. 
 
Kurt Gasch fol 218-310 NL Prell 4 Nr. 23 
[von Prell: Kurt Gasch Maler (Schüler) St. Petersburg] 
fol 245-252 Paris 12 Juli 1904[?] 
fol 247  
Viele sagen wohl, 
heutiges Malmaterial sei 
zu grob u. zu schwer zu behandeln. 
Das trifft nicht zu. Erst heute 
konnte ich das Gegenteil erleben 
Vor dem Denkmal meiner franz. 
Malerei im 'Hôtel de Ville'. Was 
dort Geschaffenes, in Jahrzehnten 
Geschaffenes einem dämmernden 
nicht ganz würdigen Dasein 
übergeben ist, hat mir heute 
die Augen wieder, ein wenig 
fol 248  
mehr geöffnet. 
[über Impressionisten, Liebermann] 
 
fol 265-268 Paris 6 nov 09 
fol 267  
Die Bilder kleben trotz sorgfältiger 
Verpackung zusammen. Das 
ist Malheur! Von heute ab 
ruhen Pinsel u. Palette bis auf 
weiteres. Nächster Mittwoch ist 
entgültig Reisetag.  
 
fol 277-278 Dresden 30 IX 1910 [Ausstellung in DD] 
fol 278  
In meinem Atelier (leider 
muß ich so viel von mir sprechen) ist 
in der Mitte eine elektrische Birne 
gedacht u zwar fest herabhängend. Ich 
möchte doch darauf hinweisen, daß 
es sich vielleicht früher oder später zweck- 
dienlicher erweisen würde, wenn diese 
Birne beweglich herabhinge.  
 
fol 297-303 St. Petersburg 15/6 13[?] 
fol 298  
[…], so füge ich noch zwei Porträts hinan über denen 
ich augenblicklich bin. Letztere, obgleich 
am besten honeriert, degradieren mich 
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freilich zum „Nudoschnik“[H?] 2ten Grades 
denn es gilt, Photographien, einen farbigen 
Schein zu verleihen. Ich schäme mich 
deswegen jedoch nicht, habe ich doch 
dabei technisch viel Praktisches er- 
fahren. Im übrigen ist die Kunst 
recht schweigsam, […] 
 
Paul Höcker fol 6-36 NL Prel 5 Nr. 23 [von Prell: Paul Höcker, Maler +] 
fol 6-9 Rom 15.6.99 
fol 6 
Im Palazzo Caffarelli hat's 
eingeregnet, und ist die Soß 
über Ihr Bild gelaufen, über 
die Erde, die den neuen[?] Früh- 
ling im Arme hält. Ich 
wurde citiert, und habe 
mir auf der Leiter die 
Geschichte näher angesehen. 
Es sind oben lange Streifen 
die dunklere Ränder haben. 
Meiner Ansicht nach ist die 
Feuchtigkeit außen über 
das Bild gelaufen, die 
fol 7 
Mauer scheint mir im 
Ganzen nicht naß gewor- 
den zu sein, höchstens oben 
über dem Bild. Ich habe aber 
oben in der Musikloge auch 
nachgesehen, und ge…gt, 
… möchte da auf der 
etwas dunkleren Stelle der 
Tapete wie Löschpapier auf 
legen und dann ein frisches 
Bügeleisen eine Zeit lang 
hinhalten. Da wird die Tapete 
sogleich von der Stelle wieder 
hell werden. Bleibt's nun 
hell, so ist die Mauer nicht naß, 
andernfalls würde es doch 
wieder dunkler werden. 
Ich habe nun die Ansicht, daß 
dreierlei geschehen kann. 
1) Sie reparierten das Bild 
selbst, was jedenfalls keine 
zu große Arbeit für Sie wäre 
– wenn dies aber nicht geht, 
dann 2) überließen Sie die 
Reparatur mir, oder einem 
Anderen auf genauer An- 
gabe des Verfahrens, oder 
3) Sie überließen mir eine 
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provisorische Reparatur mit 
etwas Pastell, die so lange 
bleiben könnte, bis sie mal 
herkämen, und dann leicht 
mit Brot zu entfernen wäre. 
Jetzt entscheiden Sie sich nun! 
Für den Fall, daß ich repa- 
riren sollte, müßte ich erstens 
wissen, welche Firma u. Sorte 
der Temperafarbe, welches Binde- 
mittel, welche Methode, ob es 
gefirnisst sei oder nicht, ob es 
heller auftrocknend etc. Ich 
reiße mich ja nicht um eine 
derartige Arbeit und Verant- 
wortung, erbiete mich aber 
dazu bereit, wenn ich Ihnen 
damit einen Dienst erweisen 
kann und wenn Sie das Zu- 
trauen in mich haben. 
Hofrath Stock war außer- 
ordentlich liebenswürdig, 
sorgte, vielleicht könne mir 
die Botschaft auch mal einen 
fol 8  
Dienst erweisen etc. 
Er wünscht, ich mochte ein 
Gutachten abgeben, das 
dem Kaiser eingereicht 
werden könne, da man 
unbedingt Mittheilung machen 
müsse, weil es leicht 
in die Presse kommen könne, 
und weil man deshalb nicht 
unter der Hand den Schaden 
repariren könne. Ich sagte 
ihm, daß ich, nachdem die 
Wand in der von mir an- 
gegebenen Weise untersucht 
und als trocken befunden 
fol 9  
sei (also die Beschädigung 
nur äußerlich) ich dies sehr 
gerne thun wolle, und 
wenn die Sache so stünde, 
dann wäre die Sache nicht 
schlimm. Wenn aber die 
Feuchtigkeit in die Wand 
gedrungen wäre, was ich 
jedoch nicht glaubte, dann 
würde ohne Abwarten der 
Trockenheit, vielleicht sogar 
ohne Ablösen des Bildes nicht 
zu machen sein. Aber beun- 
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ruhigen Sie sich nicht. Wenn 
Sie selbst herkommen könnten 
so wäre der Schaden in zwei 
Tagen beseitigt, andern- 
falls müßten Sie eben be- 
stimmen, was zu thun sei. 
Bitte um umgehende Amt- 
wort. 
Mein Bild hat in einem 
schwarzen, nicht breiten Rahmen 
mit einer ziemlich breiten 
Blendgoldeinlage[?] sofort 
sehr viel besser ausgesehen; […]. 
 
Gustav Hänel fol 37-77 NL Prell 5 Nr. 24  
[von Prell: Gustav Hänel, Maler+ (Schüler) erschoss sich in München] 
fol 62-65 München o.J. 
fol 64  
In der elften Stunde 
fol 65  
fiel es den Herren Auftraggebern 
ein, daß man ja auch den dunklen 
Schloßkorridor elektrisch beleuchte 
u. ich also mein Bild noch 
nach dem Original „schnell“ retou- 
chieren könne. Das war natürlich 
auch sehr nöthig u. bedeutete völlige 
Übermalung des schon Fertigen in 
3 Tagen. Es ging gerade noch 
zu malen. Hoffentlich reißts 
erst in ein paar Jahren. 
 
fol 66-67 Dachau Hoikammer 16 Okt 06 
fol 67  
[…] und soll 
ich ihnen umgehend einige 
Pappen zusenden? Es giebt 
hier geleimte mit künstlichem 
Leinwandkorn grob u. fein 
hell u. dunkel vorrätig in 
den üblichen großen Papptafel- 
formaten u Teilen davon. 
Oder haben Sie dann damit 
Zollschwierigkeiten?  
 
fol 70-71 Fischerwirt Ebenhausen bei München o.J. 
fol 71  
[...] meine kleinen Momentmal- 
karten in Quartformat habe ich 
absichtlich zu Hause gelassen. 
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Dr. Julius Janitsch fol 132-243 NL Prell 6 Nr. 29 
[von Prell: Dr. julius Janitsch Director d. Schles. Museums, Breslau] 
fol 132-133 Breslau 8. XII.90 
fol 132  
[…], der [C. Fischer, Gönner] sich über die „Tapeten- 
malerei“, wie er die Wandmalerei auf 
Leinwand getauft, nicht … 
konnte. […] 
fol 133  
Denn 
man muß den Leuten immer wieder 
auf die selbe Stelle des dicken Schädels 
klopfen, bis sich's dahinter regt. […] 
 
fol 138-139 Breslau 22 XII. 91 
fol 138  
Armer Freund, wußten sie nicht, 
daß in Dresden noch Jeder 
todt gelobt geworden und 
bei lebendigem Leibe verschollen 
und versumpft ist?  
 
fol 154-155 Breslau 16.XI.94 
fol 155  
Ein besonderes Vergnügen machte 
ich mir, die Majestäten auf 
die Blumenstudien Ihrer 
verehrten Frau aufmerksam 
zu machen – […] 
 
fol 216-217 Breslau 23 II 12 
fol 216  
Nur geklopft gehämmert 
angestrichen und tapeziert 
wird im Museum; u.a. die 
Außenmauern des Treppen- 
hauses gründlich neu ver- 
putzt, weil Gefahr war daß 
sich Feuchtigkeit hinter den 
Fresken festsetzte. Die Wir- 
kung wird ja erst später zu 
Tage treten. 
 
Paul Kießling fol 1-130 NL Prell 7 Nr. 30  
[von Prell: Paul Kiessling Geh. Hofrat Professor Maler Dresden] 
fol 28-29 Dresden-Strehlen 25 Mai 1912 
fol 28  
Hier wird ein Gelehrter den Handwerker vollständig 
verstehen. Alles was Kunst heißt ist zu 90 p.C. Handwerk. 
Das wichtigste bei Verwaltung von Sammlungen alter 
Kunstwerke ist die Erhaltung derselben. 
[…] 
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fol 29  
Auch in Berlin zeigt sich, daß der Handwerker keinen 
Einfluß hat. Sonst würde niemals ein Verfahren möglich 
gewesen sein, wie es durch Abwaschen des alten Firnißes 
in so vielen Fällen die kostbaren Bilder geschädigt hat. 
Wenn sicher der Kunsthistoriker weitaus mehr Kenntniße 
sich erwerben kann in Bezug auf Alles was durch bloßes 
Anschauen der Kunstwerke durch Lehre aller darüber gedruckten 
Bücher mit Abhandlungen, durch Reisen nach allen Sammlungen, 
kurz durch Bethätigung des Denkens über Kunst, so ist er doch 
selbst wenn er auch praktisch in der Kunstübung früher einmal sich 
versucht hat, doch nie im Stand so eingehend wie der Künstler, 
der als Lebensberuf sein Handwerk betreibt, dasselbe Feingefühl 
für all die kleinen und kleinsten Abstufungen der Technik des 
Malens zu haben, und völlig ausgeschlossen ist, daß er sich nie 
irren könnte. 
 
fol 49-50 Dresden-Strehlen 9. Juli 1913 
fol 49  
Am Theater hat Heidel meine Grazien 
zu reinigen gehabt und dazu meine genauen 
Vorarbeiten sich ausgebeten. Heut denke ich 
daß die Gerüste beseitigt sein werden, u. will 
fol 50  
sehen wie die Arbeit sich zeigt. Lieb ist mir, daß ich nicht 
beauftragt worden bin. Heidel hat alle Gemälde im 
Opernhaus verjüngt, ist aber unzufrieden mit der Zahlung. 
 
fol 57-58 Dresden-Strehlen 6 Novbr 1913 [Galeriekommission] 
fol 58  
Zuletzt besteigt 
man Autos um in Neustadt im Ministerium 
des Innern die Bilder von Michel Wohlgemuth 
aus Zwickau zu begutachten. Es scheint dies 
eine ungewöhnliche Art die Galeriekommission 
so als oberste Behörde zu gebrauchen. 4 Bilder 
waren tadellos 2 dagegen ver[p]fuscht, durch einen 
Restaurator in Zwickau. Jedenfalls wird nun 
Krause diese beide Tafeln retten. Es sind 
wirkliche Herrlichkeiten und jede Mühe sie zu 
erhalten gut angebracht. – 
 
Carl Kappstein fol 131-240 NL Prell 7 Nr. 31  
[von Prell: Carl Kappstein Graphiker & Maler Professor Berlin Kgl. Kunstakademie] 
fol 131-132 Charlottenburg 28/1 03 [kommt zu Stuccoversuchen, verschiedenen Polituren nach 
Dresden] 
 
fol 149 Grunewald 27 August 06 
[…] heute gehen Ihnen als Eilfracht (damit die 
Kiste nicht zu arg gestoßen wird!) die Gipsputten zu 
es ist etwas Regen darauf gefallen u. hat sich daher die 
eine Temperasache etwas gelöst, ich dachte aber durch die 
Politur den Schaden zu curiren, 
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[…] 
Am 31 d. M. bin ich 
auf der Rücktour in Dresden bei ihnen um die Polituren zu 
machen, lassen Sie die Stücke noch so lange stehen. – 
 
fol 152-155 Grunewald 11.11.06 
fol 152  
Also: da A. v. W. jetzt heftig in „Handwerkliches“ auf der Akademie macht, 
Leimfarbe malen Gips[?] etc. pp., so ist unvermuteter Weise an mich 
herangekommen: „ob u. unter welchen Bedingungen ich die 
stucco lucido u. Stuccofresco-Technik in der Akademie vorreiten 
würde mit Seitenhieb aufs buonfresco!“ – 
[verweist auf Korrespondenz mit Prell] 
 
fol 153 
[…] Die Suche muß 
jetzt Zug um Zug gehen u. ich erbitte nunmehr Ihren Rat! 
Ich will zuerst einige kleinere Tafeln in stucco lucido 
alles geglättet machen, dann einige geglättete mit leichter 
freskodekoration (wie der rennende Hase!) später die Stücke 
wachsen u. brennen – alles erst unter Klausur – dennoch 
die Resultate Werner vorlegen, ihm meine Bedingungen 
mitteilen u ihn dafür garantieren, daß ich in seiner, der 
Lehrer u. der 3–4 besten Schüler der Malklasse  Gegenwart 
einige Proben zum Vortrag, [...] 
 
fol 154 
[…] Ist Werner damit einverstanden, so möchte ich dann 
nach Herstellung der stucco Techniken Versuchsproben 
Ihres Fresco anfertigen, zu diesem Zweck würde mit 
sofort ein Stück Mauer in einem Atelier freigelegt werden 
damit Ziegeluntergrund geschafft ist. – Der springende 
Punkt wäre dann aber Ihr Kalk, denn darauf beruht 
das ganze Geheimnis der prachtvollen Wirkung Ihrer 
Freski – wie stellen Sie sich nun zu dieser Frage? – 
[…], unserem Farbchemiker Reg Rat Prof Täuber, 
 
fol 155 
einen ungemein klaren u. verständigen Fachmann als 
Farbchemiker, die Bereitungsweise vorlegen müsse 
u. die Herstellungsweise ausliefern. 
[…] 
P.S. 
Werner hat kürzlich einen recht bedeutenden u. unge- 
mein vernichtenden Artikel über Bergers 
„Böcklintechnik“ an das Kultusministerium geschrieben 
es war dazu aufgefordert, daß Berger die Einführungen 
seiner Techniken dem Ministerium nahelegte für 
die Akademien. Wer las uns diesen Bericht 
in der letzten Lehrer... vor – er war ganz 
ausgezeichnet u. verdarb Berger gründlich das 
… . 
 
fol 159 Grunewald 25.12.07 
Korrespondenz Nachlass Prell, Archiv SKD 
1168 
fol 159  
[...] ich in Basel (zum 1. Mal) 
die schönen Böcklins (Oelbilder) u. 
seine höchst schmuckvollen Fresken 
mit der Pfefferkaiserfarbe – […] 
 
fol 160 Grunewald 9.2.07 
fol 160  
Da meine geölten Bilder 
doch keiner haben will, so 
lege ich mich wieder auf die 
Monotypien – die gehen 
wenigsten noch als einziges. – 
 
fol 194-195 Grunewald 1914 
fol 195 
Das Bild [von Prell] u. Rahmen sind in 
tadellosem Zustand hier und ich 
werde erst nach dem Hängen 
sehen, ob ein leichtes Nachfirnissen 
überhaupt nötig ist! – 
 
fol 199-200 GR 31/5.1913 
fol 199 
[…] – Ich möchte Ihnen 
einen Herrn Ilgenstein, von Dr. Fiedler's 
Farbenfabrik München, sehr empfehlen. 
Er kommt dieser Tage zu ihnen in D. 
u. besucht die Künstler für das Fiedler 
Farbenmaterial! – Ich kann Ihnen 
raten Proben mit den von uns hier 
seit längerem erprobten, ganz vor- 
züglichen Oelmaterial zu machen! 
Die Oelfarben sind ganz ausgezeichnet 
namentlich unendlich praktisch durch 
die vielen sehr klaren Mischtöne. 
fol 200 
Ebenso ist die magere Temperafarbe 
famos u. ich kann mit bestem 
Gewissen Ihnen empfehlen sich 
durch H. Ilgenstein mal Proben 
besorgen zu lassen; ich bin überzeugt 
daß Sie sehr zufrieden sein werden! 
Es ist einfaches Oelfarbenmaterial u. 
am besten zu vermalen, wie es aus der 
Tube kommt – ohne weitere Mal- 
mittel! – 
 
fol 218-220 Grunewald 21.9.1915 
fol 219  
Ich habe in Ungarn sehr viel gearbeitet 
– Skizzenkasten u. einsitzige Notizen 
höchstens 3 Stunden an einer Sache – 
um frischeste Eindrücke (21 x 27 cm) 
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in Oel festzuhalten u ich glaube es 
hat mir sehr gut gethan. 
 
fol 222-223 Grunewald Karfreitag o.J. 
fol 223  
[…]– Details u. 
Hintergründe für Pfauen u ähnliches Federvieh 
– Tempera, die später gefirnißt wird u. die ich 
jetzt endlich so weit habe, daß sich kein Ton mehr unter 
Firnis ändert u. ich bis auf belanglose Retuschen 
auch keine Oelfarbe mehr darauf bringen brauche! 
[…]– ich werde auch bald 
modern, nach dem jetzt plötzlich die hiesigen Tintenkulis 
(kein Plural!) entdecken, daß Reffack[?] eigentlich 
ein fabelhafter Maler gewesen sei!  
 
fol 227-232 Grunewald 27.10.1916 
fol 229 
[…]– Ich war 
im Sommer 6 Wochen in Ungarn u. … 
seither male ich hier fleißig allerhand 
um das Lager zu kompletieren. Immer Tempera mit 
folgendem Firnis u. erziele jedenfalls eine große Klarheit 
fol 230 
u. Durchsichtigkeit der Töne u. kann besser zeichnen als 
mit Ölfarbe. – […] 
 
fol 234-235 Gr. 7.8.17 
fol 234 [...]– Im Atelier male ich jetzt nur noch Tempera u. 
firnisse sie u. kriege gute Ergebnisse – zum Schluß hie u da etwas 
harzhaltige Oelfarbe oder Tonlasur u. damit schaffe ichs; – […] 
 
Max Koch fol 241-261 NL Prell 8 Nr. 32 
[von Prell: Max Koch Maler. Professor. Kunstgewerbemuseum Berlin] 
fol 251-252 Potsdam o.J. [Reflexe v.Prell] 
fol 251 
Die Adresse für Pergament 
ist: Heilbronn Söhne 
Berlin Keibelstr. 39 
(stets auf Rahmen gespannt) 
fol 252  
Von der Gerhardschen 
Casein-Farbe halte ich nichts. 
Sie ist zu fettig und wachsig. 
Ich würde Dir rathen das 
Bindemittel selbst zu machen 
und die Farben in Wasser einge- 
rieben zu beziehen. 
Kalkmilch und Käsequark, 
möglichst abgeschüttet und 
mindestens alle 3 Tage frisch 
anmachen. 
König Berlin Alte Jacobstr. 5 
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macht übrigens auch gutes 
Casein und verschickt es 
auch in Flaschen. 
 
fol 253-254 o.O.u.J. [Reflexe v. Prell] 
fol 253  
Lieber Prell! 
Ich würde an deiner Stelle 
ein Wachsgrund machen 
für Tempera-Malerei, 
weil Wachsfarbe nie absolut 
hart wird (wenigstens auf 
Leinwand) und Tempera 
schnell trocknet. Es muß 
dann nothgedrungen eine 
Spannung zwischen den beiden 
Farbschichten entstehen, die 
sich in Blasenbildung oder 
Rissen kund giebt. 
Man kann immer fett auf 
mager malen, aber umge- 
kehrt nur im Nothfall 
Kreidegrund ist und bleibt 
das Beste. Durch häufiges 
[quer am Rand] 
Ich habe nur Wachsgrund auf der Wand angewendet 
wenn die Mauer noch feucht war, sodaß ich durch das Fett 
die durchdringende Feuchtigkeit abhielt. < 
Anfeuchten wird der Farb- 
ton dunkler und stumpfer. 
Das kann beim ersten 
Ueberstreichen unter Umstän- 
den ganz günstig sein, 
malt man aber öfter über, 
so halte ich es für ungünstig; 
denn die Annehmlichkeit 
der Tempera-Malerei liegt 
doch zum Theil in der großen 
Klarheit der Lokalfarben. 
Die Leuchtkraft des Tons, 
welche du mit ganz[?] ähnlicher 
Firniß-Tempera erreichst 
wirst du mit Wachstempera 
nie erreichen können. 
Die einzige Schwierigkeit 
welche die Tempera-Technik 
bei deinen Danziger-Bildern 
fol 254  
machen dürfte ist die Unmög- 
lichkeit diesselben eng zu rollen. 
Wenn du aber eine größere 
Trommel für den Zweck 
machen läßt, geht’s auch sehr 
gut. 
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Nicht genügend hart oder 
wischfest gewordene Stellen 
kannst du nachträglich mit 
verdünnter Tempera fixiren. 
So, jetzt hast du ein genügend 
langes Kapitel, nun suche 
Dir davon aus, was Dir 
gefällt.  
 
Max Klinger fol 300-380 NL Prell 8 Nr. 37 
fol 317-318 April 85[v. Prell] 
fol 117  
Ich mache jetzt eben in 
Skulptur, d.h. ich modellire 
an meinem Rahmen für 
mein Bild. 2 Sachen, Ecken 
schon fertig sollen aber 
„gemahlen“ werden. 
Kannst Du mir nicht 
das Recept verschaffen womit 
man den Gips anstreicht vorm 
bemalen? 
Volkmann weiß Stoff 
und Firma, doch habe ich nicht 
seine Adresse. 
Schreibst Du ihm vielleicht 
per Karte Rückantwort darum 
fol 318  
und schicktest mir 1 Flasche c. 
¼ Liter?? 
 
fol 324-327 Paris 3. August 85 
fol 324  
Ich arbeite 
verteufelt am Bild, habe es 
1) gewaschen 
a) Mit Malmittel warm 
b) schwarzer Seife 
c) Terpentin 
2) umcomponirt 
a) Juno hinten 
b) Paris vor 
c) Juno wieder vor 
d) Hintergrund rechts weg 
e) Hintergrund links vor 
f) See ganz abgeleitet 
3) Bild wieder gewaschen siehe rub 1) 
a) [Zeichnung wie liegendes Bild schrubbt] 
b) 
c) reines P[?T]anomarma ab 2) 
Da Du nun eine Vorstellung 
des ganzen hast, habe ich einen 
runden Pinsel genommen und 
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fol 325  
ganze Feste untermalt. 
Den runden Pinsel hebe ich 
als historisch auf. 
[Zeichnung Pinsel] 
 
fol 328-331Paris September 85[v. Prell] 
fol 331  
Mit der Wurmschen Tempera 
bin ich bis jetzt zufrieden. Ein grosser 
Vortheil ist es, daß man sie weg waschen 
kann. So habe ich faktisch alles das, 
was bisher auf meiner Leinwand 
gemalt war mit schwarzer Seife und Wasser 
und Wurmschen Malmittel und einer Bürste 
abgewaschen. 
 
fol 350-351 Paris 8. Mai 86 
fol 351  
[…] lasse mir 
doch durch Frau Bette 10 Tuben 
Gussowbraun schicken und 
wenn Du kannst leg es aus 
sonst mag sie es als Nachnahme 
senden.  
 
fol 360-361 Paris 8. Dez. 86 
fol 360  
[…]– Gerade jetzt, 
in der Kragel[?Brozel]periode, ich 
koche im Fett und Firniss. 
 
fol 362-365 Rom Juli 88 [beschreibt dass er farbigen Karton auf Leinwand klebt und nur das Stück 
abschneidet was er bemalt] 
 
fol 305-307 Paris Sonnabend [Mai 1884 v. Prell] 
fol 305  
Bisher konnte ich Dir noch nicht 
das Càche-Papier schicken. Erstens 
wusste ich nicht wie man es hier 
nennt – Versuche es durch Beschreibung 
verständlich zu machen scheiterten – 
zweitens kenne ich es je selbst nicht. 
[…] 
Heute sagt mir nun Schlabitz 
daß dies Papier sich papier système 
nennt und auf dem andern Ufer 
zu haben ist – […] 
 
Paul Klette fol 11-62 NL Prell 9 Nr. 38a  
[von Prell: Paul Klette, Maler & Graphiker, nächster Freund Berlin] 
fol 24-25 Berlin 16. October 1880 [Verzeichnis von Prells Sachen] 
fol 26  
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[…] 
1 Malbrett (Klapp) 
[…] 
 
fol 32-33 Berlin 17 Juni 1884 
fol 32  
Dein grosses Bild für Worms 
wird nicht al fresco sondern 
hier in Oel gemalt? 
 
fol 59-60 18. September 1876 
fol 59  
Ich selbst habe Volkmann in Oel ge- 
malt er wird Dir eine Photogra- 
phie danach zukommen lassen. 
 
William Krause fol 68-173 NL Prell 9 Nr. 40  
[von Prell: William Krause, Schüler, Maler, Docent a.d. Techn. Hochschule Dresden] 
fol 68-71 Schleife 5 Sept 1902 
fol 68  
In Zittau wo wir zuletzt 
waren habe ich zum ersten Mal mit 
Casein gemalt, dazu noch auf dem 
Gerüst an einer Fassade. 
[…] 
Auch die Bereitung 
von Casein und eine Menge andre 




fol 70  
Ich bin auch jetzt 
dahinter gekommen, daß das Malen 
von Studien auf Kreidegrund doch 
keinen rechten Zweck hat. Ehe man 
da mit vieler Mühe die Leinwand 
zu hat ist die schönste Stimmung fort. 
Beim Bilde ist doch das etwas an- 
deres. 
 
fol 72-75 Schleife 27. Nov. 1903 
fol 74  
Im Sommer, in den paar Wochen 
da ich hier mich vor demselben hatte, habe 
ich ein klares Bild auf Kreidegrund 
gemalt um nochmals zu vergleichen. 
 
fol 92-93 Hain 18. April 06 
fol 92  
Ich habe 
bis jetzt auf Müller's Rat Ein- 
zelstudien gemalt, […] 
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fol 93 
[…], meistens für manche helle[?] 
Frühlingsmotive es sich auf der 
Helleren mit Kreide grundierten 
recht gut malt. 
 
fol 102-105 Gagow[?] 6. Okt. 07 
fol 103  
Ich habe 
auf Victorialeinen prima naß in 
naß gemalt. Ich komme immer noch 
… hin, daß dies das Richtigste ist, 
besonders beim Portrait. … die Leute 
doch nicht wenig Zeit haben und 
alles gleich sitzen möchte. Es ist 
ein Unding die Zeit durch unpraktische 
Leinwand zu vergeuden. 
 
fol 106-109 Auerswalde 24 Okt 09 
[Kirche in Auerswalde] 
fol 108  
Die Technik 
war eine sehr angenehme. Ich 
habe die Nische zweimal mit Ca- 
seinfarbe streichen lassen, der 
sogenannten Grundierfarbe. 
Darauf stand die Malerei fast 
prima ohne den Ton durch Auf- 
trocknen allzuviel zu verändern. 
Auch die echte Vergoldung habe ich 
wie Ihrem Ratschlage zufolge vom 
Herzen gerungen. Es ist zwar eine 
große Ausgabe für mich, denn 
Vergoldung und Farben kosten 
mich allein 500M. Hab ich doch 
über 70 qm bemalen müssen. 
[…] 
Ohne die Mo- 
saiksteinchen wäre das Gold nicht 
möglich gewesen. 
 
fol 110-111 Dresden 13. Mai 1910 
fol 110  
Beim 
Malen bin ich wieder einmal in 
meine allererste Jugend zurück ge- 
kehrt und habe mit Leinöl zu 
malen einen Versuch gemacht. Jeden- 
falls wird es flüssiger als alles andere. 
Die Münchner müssen entschieden 
ähnlich malen, wohl auch Rom[?]. 
Wenn es nicht sehr schnell braun wird ist 
es sich kein Schade. 
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fol 156-161 Dresden Juni 1914 
fol 160  
Jetzt bin ich neugierig 
auf Osnabrück, Mitte Juli mit 
Ferienbeginn geht es los. Eine 
Münchner Firma hat sich für 
135 M (einschliesslich Keilrahmen 
und Leinwand) bereit erklärt, mir 
das Bild direkt auf die Leinwand 
photographisch zu übertragen. 
Dies lasse ich machen, denn es ist eine 
große Hilfe und erspart mit 
viel Zeit und Arbeit. 
 
Otto Lessing fol 174-192 NL Prell 10 Nr. 41 
[von Prell: Otto Lessing. Bildhauer, Prof. Berlin] 
fol 178-179 Berlin 1578 98 
fol 179  
Ich habe wenigstens meinen 
Moltke (Marmor) nach Dres- 
den geschickt. Falls du noch 
dort sein solltest, so inter- 
essiere dich etwas für die 
Ausstellung. Dann möchte 
ich ihn auch mit einem dün- 
nen Theeaufguß gefärbt (mit dem Pinsel oder Schwamm) haben[?] 
wieviel? Das hängt von 
der Umgebung ab, jeden- 
falls darf er nicht so weiß 
bleiben. Willst Du so nett 
sein? 
  
Korrespondenz Nachlass Prell, Archiv SKD 
1176 
Karl Langhammer fol 195-208 NL Prell 10 Nr. 42  
[von Prell: Karl Langhammer Maler. Prof Berlin] 
fol 201-206 Berlin 16 VI 07 
fol 204  
Die Gussow Ausstel- 
lung in München 
habe ich gesehen 
– nicht so wie ich 
sie gern gefunden 
hätte, zuviel ganz 
späte Arbeiten – 
die fettsauren Ton- 
erde Experimente. 
 
Alfred Lichtwark fol 217-251 NL Prell 10 Nr. 44 
fol 244-245 Cop Dresden 18/3 94 [Prells Brief an Lichtwark in Kopie] 
fol 244  
Sonderbar, wie die Raumkunst durch 
die Historie zurückgeschraubt & aufgehalten 
worden ist; sie gilt fast für dasselbe; - 
& über dem Thema sind die Hauptsachen – 
Raumgefühl, gesehene Stimmung, Klarheit bis ins 
Kleinste – vergessen worden & heute noch in 
den Kinderschuhen. Existenz! alle 
Wege führen zu dem selben einen Rom; aber 
fol 245  
die Pforte dazu ist die Wandmalerei im 
Allgemeinen & Fresco im speziellen. 
[…]; aber ich 
knurre, wenn ich in den Historientopf 
komme. 
 
Moritz Meurer fol 252-341 NL Prell 10 Nr. 45  
[von Prell: Moritz Meurer. Maler und Theoretiker Prof etc. Rom] [hat Exemplar seines Handbuches 
Prell 1909 geschenkt] 
 
Georg Müller-Brelsau fol 3-15 NL Prell 11 Nr. 48  
[von Prell: G. Müller-Breslau Maler. Prof. Dresden +] 
fol 3-4 München 29 August 84 
fol 3 [zwei Arbeiten angefangen, Bild vernichtet über das Prell geschimpft] 
In Tempera kann ich sie zwar nicht 
malen, muß darin noch mehr Übung 
haben. […] 
Herr Schneider in Leipzig rieth mir 
ihm keine Firnißbilder (in Böcklin 
schem Ton etc.) zu schicken, da er da- 
für keine Abnehmer zu finden 
fol 4  
glaubt. Ich werde ihm nächstens 
wieder ein Bild senden. 
 
Korrespondenz Nachlass Prell, Archiv SKD 
1177 
fol 5-7 München 23. Mai 84 
fol 6  
Der Farben und Leinwandhändler heißt 
Weinberger, und wohnt Burgstraße. 
 
fol 8-9 München 21. Nov 84 
fol 8 
Ich male eine Bild mit Figuren, 
nicht groß. Eine Idylle. Ich schicke es 
später nach Berlin […] 
Dann male ich einen mit streichenden 
Möven[sic!], große Luft, die rein wie Wasser 
abgespiegelt. Abend. Diese beiden mit 
Oelfarbe. Ein drittes Bild, wozu ich erst 
eine Zeichnung habe, möchte ich gern 
in Tempera malen, wenn ich nur 
die Mittel hätte, um mit alles dazu 
anzuschaffen. Ich werde überhaupt fort- 
während durch Geldmangel gestört. 
Mit Oelfarbe malt sichs doch schlecht. 
Ich bin mir immer noch nicht klar da- 
rüber, in Betreff der Technik. Wenn 
ich doch zu Böklin[sic!] könnte. Böklin's sohn 
ist übrigens hier auch Maler. 
 
Oscar Popp fol. 73-226 NL Prell 12 Nr. 54 
[von Prell: Oscar Popp Maler. Schüler. Berlin] 
fol 74-75 Georg Marry- Baroson Esg. Ballina courte near Tipperary o.J. 
fol 75 
Heute bin ich nach Tipperary geritten 
um Material (Leinwand etc.) zu 
kaufen. Die Leute können gar 
nicht begreifen, daß es Maler 
giebt. – 
 
fol 92-93 Eulmühle 3. Okt. 04 [Beschreibung Skizze] 
fol 93  
Bei den RococoSkizzen habe ich 
mir die Mühe gespart, die architektonische 
Decoration darum zu malen. 
Ich fürchte aber, daß durchs Übermalen 
die eingeschlagenen Stellen recht häßlich 
rausfallen.  
 
fol 104-105 Görlitz 21 April 1906 
fol 104  
Gestern habe 
ich aufgespannt und heute angefangen 
dünn anzutupfen. […] 
Man hatte, ich weiß nicht aus 
welchen Gründen, nötig gehabt, 
einige Stellen der einen Wand 
noch zuputzen. Sie sind natürlich 
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nun nicht nicht trocken. Auch 
hohle Stellen sind im Putz. […] 
[Maurermeister gezwungen Verantwortung für Sicherheit der Wand zu übernehmen] 
fol 105  
[...] Darf ich mir eine Frage erlauben? 
Schadet es, wenn das flüssige Kasein 
durch längeres stehen Klümpchen gebildet 
hat? Ich gedachte es dem Malwasser 
in geringem Maaße zu zusetzen um 
die Bindefähigkeit zu steigern. Die Wand 
scheint etwas stark zu schlucken. 
 
fol 106-107 Görlitz 8. Mai 1906 
[malt beide Bilder gleichzeitig] 
fol 106  
Ihren Rat habe ich befolgt und mit 
gutem Erfolg „Formalin“ dem Mal- 
wasser zugesetzt. Bis jetzt wischt 
sich nichts weg und andererseits 
glänzt auch nichts. Ginge ich anfangs 
recht behutsam, fast ängstlich vor, 
so ist das jetzt nicht mehr der Fall. 
Man wird doch bald mit der 
Wand bekannt und befreundet.  
 
fol 110-111 Rom 12/III 1907 [Gruppe „Mappe“] 
fol 111  
Von 
diesem Bilde [„Verlorenes Paradies“] hoffe ich das meiste. 
Das kleinste Bild „Idyll“ welches 
ich als Temperaprobe gemalt 
hat jetzt den ersten Firniß- 
überzug und ich habe dabei manche 
Enttäuschung erfahren. Jetzt muß 
viel übermalt werden.  
 
fol 112-113 Rom 27 März 1907 
fol 112  
Viel Vergnügen 
macht mir, wenn er [Prof. Volkmann] mich zum 
firnissen der Bilder, wie neulich 
einläd. Es ist interessant, zu sehen, wie 
er die Sachen mit Berechnung so oder so gemalt 
fol 113  
hat, um diesen oder jenen Reiz nach 
dem Firnissen zu erhalten. […] 
An meinen ersten gefirnißten Bilde 
male ich jetzt in Öl weiter. 
Es malt sich ganz gut auf der Firnisschicht 
und die Temperauntermalung ist recht 
brauchbar. – […] 
 
fol 116-117 Olevano 30 Mai 1907 
fol 116  
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[…] ich habe 
den Eindruck, daß man in 
Sachsen auf dem Standpunkt steht, 
„Man versteht nichts von Kunst, aber 
Kunst muß sein.“ Man begnüge 
sich auch gern mit einer hübschen 
Dekoration, die gerade Mode ist.  
 
fol 126-127 Rom 11 Aug 07 
fol 127  
[…] – Ich schinde mich noch immer 
mit Tempera-Untermalungen, 
mache die Sachen aber in Öl fertig.  
 
fol 162-167 Venedig 22 April 08 [tritt aus „Mappe“ aus] 
fol 167  
Wiessen Sie ein Geschäft, wo 
man Keilrahmen und 
Farben bekommt? 
 
fol 172-173 Dresden 27 Aug 09 
fol 172  
Die 
gr. Leinwanden[?] sind präpariert,sodaß 
ich, sobald Kehrer die Schweinerei da[?]raus 
hat, aufzeichnen kann. […] 
Jetzt bin 
ich öfters auf den Rathaus um 
die Aufstellung der Gerüste zu be- 
treiben. Für das Gerüst im großen 
Saale habe ich folgende Angaben gemacht: 
[Zeichung] 
fol 173  
das feste Gerüst erhebt sich ringsum in der Höhe bis 
zur Hälfte der Steincartuschen. Letztere sind noch genug frei. 
Ungefähr in der Mitte erhält d.f. Gerüst 
eine Steife* um einen Ausgleich der Wölb- 
ung leichter zu machen. So etwa: 
[Zeichnung siehe Block] Dies geschieht weil 
eine Treppe in Höhe von 4m 
zu schwer transportabel wäre auf dem 
Gerüst. Die Treppenstufen sollen so ange- 
ordnet werden, das ungefähr eine 
Parallele zur Decke entsteht und selbe sollen 
flach und breit sein. Es werden nachher 
solche Treppen angefertigt. Das feste 
Gerüst erhält eine standhafte Brüstung 
in 1,25 Höhe und die Treppen werden 
mit Geländern umgeben. Außerdem 
soll noch die Möglichkeit geschaffen 
werden, auch in die Mitte des Saales 
in Brust[?]höhe treten zu können und 
deshalb sind Querbalken vorgesehen, 
die eine behäbige Auf- und abdeckung 
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der Mitte gestatten, sodaß man 
auch vom Malgerüst aus, heraus- 
treten kann. Ebenso kann der 
Lichthof auf die Weise beliebig ge- 
öffnet und geschlossen werden. 
Der Zimmermeister hat ihre Gerüste im 
Albertinum aufgeschlagen und 
ich komme sehr gut mit ihm aus. 
Steht das Gerüst, dann wird die Decke 
abgebürstet. – 
 
fol 174-175 Dresden 6 Sept 09 
[Aufbau Gerüst verschoben, nimmt sich Farbskizzen vor] 
 
fol 176-177 Dresden 24 April 1910 
fol 176 Petersen hat auf m. Veranlassung 
hin Proben der von Ihnen em- 
pfohlenen Fixirmittel gemacht 
und wie er mir sagte, Ihnen 
genau darüber berichtet. Es scheint 
demnach ganz gut zu gehen und 
würde sich glaube ich, für die Putten- 
gruppen anwenden lassen. 
[…] Roth hatte ich ihn gebeten 
sich die Vergoldungsproben anzu- 
sehen um gr. Saale und sich zu 
entscheiden. […] 
Für mein Gefühl wirken 
die vergoldeten Kartuschen zu stark 
um die Malerei noch wesentlich zu 
fol 176  
zu beeinträchtigen. Es wird gut 
sein, wenn Sie die Proben erst 
selber einmal sehen, ehe man 
alles fertigstellt. Petersen malt 
jetzt die Bronzegruppen und 
die Wappen. Ich finde es gut, daß 
Sie die 9. Muse weiß und nicht 
farbig gestaltet haben und glaube, 
daß man auch die Puttengruppen 
farbig ziemlich zurückhalten 
kann. – 
Mit meiner Decke bin ich fürs 
erste mal durch.  
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Paul Plontke fol 227-247 NL Prell 12 Nr. 55 
[von Prell: Paul Plontke Maler. Schüler. Berlin.] 
fol 247 Berlin 5.I.21 
[…] In der knappen freien Zeit malte ich 
eine ganze Reihe Aquarelle u. kl. Temperabilder nach Motiven 
aus Flandern, Brügge, Gent, Mecheln etc. […] 
 
Clemens von Pausinger fol 256-409 NL Prell 13 Nr. 57 
[von Prell. Clement von Pausinger Maler (Maréeskreis) Wien. Paris, Rom] 
fol 256-259 Bozen 20 April 85 [von Prell Böcklin-Technik. Siehe Annalen] 
fol 256  
[…], wie Dir für die genaue 
Beschreibung der Leim und Kasein- 
technik eilends danken! 
[…] 
fol 257  
Die Technik in Firniß welche 
Du mir beschreibst habe ich 
auch ofteres benutzt. Das 
heißt immer mit Terpentin 
-verdünnung im Mal-Mittel. 
Es ist aber eigentlich Öhlmalerei[sic!], 
wie mit sehr starkem 
Mal- u. Trockenmittel. – 
da ist dann aber fraglich 
besser gleich Mastix-firniss 
zu nehmen u. nicht Copal in 
Öhl. Naß in naß fertig 
gemalt macht sich diese Art 
sehr gut, hat schönes Aussehen 
u. Brillanz in den Farben. – 
Die eigentliche Firniß- 
malerei ist es nun aber 
eigentlich nicht! Es entscheidet 
eh ob die Farben eben 
mit Öhl oder mit Firniß 
angerieben werden. – 
Die einzige Mischung, 
welche ich da weiß ist die, 
mit welcher Böcklin z. B. damals 
die Insel der Seeligen gemalt 
auf Leinwand); das Drachenvieh 
ist mit derselben auf auf 
eingeölten Gypsgrund gemalt, 
was wohl das sicherste sein 
dürfte; da dieses Material 
sehr spröde ist, u. auf glatter 
stark geölter Leinwand sehr 
leicht abblättert, wie mir 
einmal bei einem fertigen 
Bild selbst geschehen ist. – 
[...] 
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fol 258  
So ist das dieselbe Mischung 
die ich Dir bereits mitgetheilt; 
nämlich die Roh-Farben gleich 
mit einer Mischung (von ¾ Theilen 
Copal in Öhl, mit ¼ : Copaiva- 
balsam gut durcheinander- 
geschüttelt) anzurühren, 
also nicht mit Öhl; und als 
Malmittel allein feinen 
Terpentin zu benutzen, 
Die Behandlung hat eher 
Aehnlichkeit mit der Aquarell- 
Malerei als mit der Öhl-technik 
immer leicht u. lasierend, 
dünn übereinander.- 
Die Farben reiben sich sehr 
hart mit dieser Mischung an 
man kann beim Anreiben 
tropfenweise mit Terpentin 
verdünnen; sie bilden 
eine zähe Masse; man braucht 
aber sehr wenig, nur müssen 
sie sehr fein gerieben 
sein. 
Ich glaube nur daß sich 
diese Technik nur für 
kleinere Bilder (Insel-Bilder) 
eignet u. da nur wenn 
man seiner Sache genug sicher 
sich sehr mit der Ausführung 
beschäftigen kann; es ist 
dann quasi die Rein-Arbeitung 
eines bereits durchgearbeiteten 
Bildes. – 
fol 259  
Für größeres Format, besonders 
für Fleisch, u. gar zu Arbeiten 
bei denen Du Natur benutzen 
willst, würde ich Dir diese 
Technik keineswegs em- 
pfehlen; ich finde da das 
gewöhnliche Öhl viel vortheil- 
hafter u. bin für meinen 
Theil größtentheils darauf 
zurückgekommen; wie 
gesagt besonders für den 
wesentlichen Teint ist Öhlmalerei 
vorzuziehen; die Firnißfarben 
haben etwas sprödes, grießiges, 
es läßt sich nicht gut 
damit ineinander arbeiten. 
 
fol 260-261 München 17 Dec. 85 
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fol 260  
Böcklins Insel der S. 
ist nicht mit Tempera, sondern 
von Anfang an Firniß 
auf ölgrundierte Leinwand 
gemalt, (bewußte Mischung 
von Copal in Öhl u. Copaivbalsam). 
Böcklin malte Tempera 
überhaupt ganz anders 
als Mareés, und gerne 
fol 261  
indem er gleich in 
das Eigelb bis zu 15 
Tropfen Firniß beigab. 
Ei u. Firniß gut mischte, 
und mit dieser Mischung 
dann die Farben anrieb; 
Wasser als Verdünnungs- 
mittel, wie Mittel beim 
Malen u. Pinsel eintuncken 
anwandte; es darf eben 
nur so viel Firniß als 
zum Ei gegeben werden, 
daß Wasser noch als 
Malmittel löst, und malte 
sei es auf Kreidegrund 
oder nicht zu stark geölte 
Leinwand; (Meeresidylle 
bei Schack so gemalt.) – 
gewiß sehr reizend zu 
behandeln, glaube aber doch 
daß bei Porträts mit 
Benutzung der Natur, 
Tempera practisch nur als 
Untermalung zu verwenden; 
zum Antuschen wohl auch 
Eitempera (à la Marées) allein 
schon sehr angenehm; und 
dann in Öhl oder Firniß 
weiter gehen; wohl lasierend 
u. s. f. – Ich male jetzt 
viel mit Öhlfarben dieselben 
wie Firniß behandelnd mit 
starkem Firnißzusatz; in 
vielem sehr angenehm, u. geschmeidiger als Firniß 
allein; Firnißfarben pur nur zu Lasuren 
besonders zu letzt, oder wer besonders Schön- 
farben erwünscht verwendend. 
 
fol 282-283 Roma 5 mazzio 1881 
fol 282  
Deine grünen Farben sind 
abgesandt, leider nicht so 
schnell … 
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…, ferner die 
gr. Erde nicht gerieben 
war u. deshalb noch 
zubereitet werden 
mußte; ich hoffe sie 
sei schön, wie … 
.., ich habe sie an 
Piazza Pietra gekauft. 
Fol 282 RS 
u. schickte Dir für 
meinen Lehn-Aus… 
das Kilo kostet … 
 
fol 355-356 Bozen 8 II 85 
fol 355  
Habe in München ein 
Dlauer[?]bild (Meissonier-artig 
eingefärbt) ausgestellt, 
welches bereits vor einigen 
Jahren gemalt u. in Privatbesitz 
übergegangen; jetzt 
von mir neu retouchiert 
worden u. zum ersten Mal 
ausgestellt ist.  
 
Karl Stauffer-Bern fol 1-60 NL Prell 14 Nr. 17  
[von Prell: Karl Stauffer-Bern + Graphiker, Maler, Bilderhauer. Berlin Rom Bern] 
fol 20-21 September 86 
fol 20  
Ich male ein Zeug zusammen 
dass es dem Teufel graust. Mit Oel ging es absolut nicht 
nun habe ich mit Bernstein probirt, und habe ihn 
wahrscheinlich zu dick genommen, denn es war eine voll- 
endete vehounercé[?]. Ich werde jetzt soviel Terpentin 
dazu nehmen, dass ich ganz dünn malen kann und 
mehr zeichnend vorgehen, […] 
[…] 
Ich habe mich 
bis an die Zaehne bewaffnet mit allem Teufel Aquarell 
Photograph! Kasten und Oel und Essig und stehe nun 
mit all dem Material wie die Kuh vor dem neuen 
Thor. Photographie hat zum Studium oder für Landschaft 
gar keinen Sinn denn componiren kann sie nicht 
und malen auch nicht. [für Figur und Porträt hilfreich] 
 
fol 25-30 Biel 20. August 87 
fol 26  
Ich habe nun, da ich 
keine schwarzen Leinwanden od. aehnl 
habe, folgende Methode angewandt. 
Weisses geleimtes Papier. Antuschen 
mit wenig Farbe Bernsteinlack & Terpentin, es trocknet sofort nach Art des Aquar. 
Bis zieml Stimmung da ist, so weit 
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man es in der mit solcher Methode 
treiben kann, dann Spachtel oder 
Pinsel je nachdem, theilweise 
Lasur stehen lassen, theilweise 
deckend. Solche Toene die ich nicht 
in dieser Kraft mit Pinsel heraus 
bekomme also besonders blaue Fernen 
Berge / Horizont mit Spachtel, es ist 
merkwürdig welche Steigerung des 
Farbwerths dadurch verursacht 
wird. – Die Landschaft ist hier so riesif 
farbig. Fernen Wälder etc. einfach 
Pariserblau man kann es gar nicht 
so blau herausbringen, ich wate förml 
im Pariserblau Krapplack und 
Permanentgrün od. Cobaltgrün. 
 
Hugo Vogel fol 279-286 NL Prell 15 Nr. 82  
[von Prell: Hugo vogel Maler. Prof. Berlin] 
fol 281-282 Berlin o.J. 
fol 281  
Nun wollte ich Dich bitten 
mir durch 2 Worte mitzu- 
theilen, womit Du Deine 
Bilder für Rom malst, 
da Du doch auf Leinwand 
diesselben malst. Mit 
dem Gerhardtschen Kasein 
möchte ich nicht gern malen, 
denn ohne sein Fixativ 
die Bilder mit der Hand 
abzuwischen sind u. mit 
dem Fixative sie wie 
fol 282  
Ölbilder fast aussehen. 
Was hälst Du von Ölfarben 
mit Wachszusatz. Ich möchte auf alle Fälle ein Klümpchen dann haben u. wie 
klebst Du die Leinwand 
später an die Wände? 
Machst Du es wie die 
Franzosen mit Cremserweiss. 
 
fol 283-284 ? 23 Juli 01 [fragt nochmal nach Kleber, da er Bilder in Merseburg ankleben möchte] 
 
fol 285-286 Berlin 17. Nov 03[?] 
fol 285  
[…] – Vertreter 
von der Firma Neisch 
war bei mit u. hat sich 
in erster Linie auf 
Dich berufen u. mir 
gesagt, Du maltest 
stets mit seinen Öltempera 
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Farben. Ich habe auch 
einen Versuch gemacht, 
aber gefunden, daß sie 
nicht annähernd die 
Leuchtkraft haben 
wie Casein u. auch nach 
noch mehreren Tagen 
wenigsten mit dem feuchten 
Finger abzuwischen sind. 
Da der Herr sich mir 
immer wieder auf Dich be- 
zog 
fol 286  
habe ich ihm gesagt, wir 
wären befreundet u. ich 
würde Dich um Deine 
Auskunft bitten. Ich 
male ein großes Bild 
welches mehrmals mit 
verschickt werden, deshalb 
schwanke ich Casein, was 
ich sehr schön finde, zu 
nehmen, da es beim 
Rollen leicht abspringt. 
Das Bild muß herum 
geschickt werde, also 
oft gerollt werden. 
event. auch Wasser vertragen 
können. 
 
Artur Volkmann fol 287-366 NL Prell 15 Nr. 83  
[von Prell: Artur Volkmann Bildhauer Prof. Rom – Frankfurt] 
fol 355-356 Rom 4.5.1901 
fol 355  
[…] vor acht Tagen habe ich zwei Mar- 
morarbeiten, eine weibliche Figur 
– den Jäger wollen die Basler nicht 
hergeben – und ein kleines Relief 
an die Dresdner Ausstellung ab- 
gesandt. Es wäre gut, wenn die 
Statue dort angekauft würde. Sie 
sollte auf dunkelgrünem od. dunkel- 
rothem Hintergrund, womöglich zwi- 
schen Gemälden, stehen.  
 
fol 357-358 Rom 9.12.1902 [zum Modellieren Plastellin] 
 
fol 364-365 Frankfurt 15.5.1918 [Foto von Reiterfigur, beschreibt, dass er früher Abgüsse 
überarbeitet hat, um sie als Original verkaufen zu können] 
Anton von Werner fol 369-395 NL Prell 16 Nr. 84  
[von Prell: Anton von Werner + Exc. Maler, Prof Director d. Kunstakademie Berlin.] 
fol 369-370 Berlin 9. Januar 1880 
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fol 370  
Ich halte die Malerei [antike Fresken] überhaupt nicht 
für Freskomalerei in unserem 
Sinne, sie ähnelt weiter mehr 
einem Versuch, welchen ich einst mit 
den Farben des Malers Claudius in 
Kiel gemacht habe; diese waren in 
Wasser geriebene Wachsfarben 
welche durch staechende[?] Wärme 
(glühendes Eisen) fixirt wurden, und 
welche, wenn sie mit einem Filz= oder 
Tuchlappen abgerieben wurden den 
alten pompejanischen Malereien Farben ähnelten. 
Vergeßen Sie nicht sich gelegentlich in 
Arriccia jenen Kopf anzusehen welchen 
Prof. Carl Beiker im Albergo (ich weiß nicht 
genau den Namen) al Fresco gemalt hat. 
 
fol 371-373 Berlin 17 Mai 1880 
fol 372  
Da nun durchaus Fresco gemalt 
werden muß, so kann ich Ihnen nur 
rathen, bei Ihren V[D]isgesilienen[?] für die 
Farbe der Bilder von vornherein auf 
Hellmalerei bedacht zu sein und so   
die malerische Wirkung in anderer Weise zu 
erzielen, als man dies mit einem 
ausgiebigen Material (Oelfarbe) thun 
würde. Ich komme bei meinen 
militärischen Bildern bei welchen es sich um 
die dunkelblaue Militärtuchfarbe als 
Hauptton handelt, mit der ganz stumpfen 
Wachsfarbe nicht aus, der Ton der 
Dunkelblau sein soll – vielleicht gar mit 
selber sonnigen Luft als Hintergrund – bleibt 
wenig scheifer- u. staubartig und alles Modelliren 
in dunkelblau bei öfterem Übermalen ist verlorene 
Liebesmühe, weil man nichts davon nachdem 
die Farbe eingeschlagen ist mehr sieht. 
Ergo: man soll solche Bilder nicht mit 
solcher Farbe malen oder – unter Umständen 
das einzig Richtige – für die Farben (als Material) 
sich das Motiv suchen. Ich soll 
die „Proklamirung des deutschen Kaiserreichs“ 
auf einmal in andrer Composition für die 
Ruhmeshalle malen, aber auf die Wand 
und mit Kasein-Farbe; es ist dies 
etwas ähnliches wie die von Ihnen 
genannte Milch-Gouache, und meines 
Erachtens absolut unmöglich, damit einen 
solchen Gegenstand, für welchen kaum 
das ausgiebigste Material ausreichend 
ist, zu malen. [plant wie Prof. Menzel für Krönung Friedrich I. Versuche mit Kasein] 
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fol 377-378 Berlin 2. Juni 1885 
fol 377 Wir müssen demnächst mit 
den Fresco-Versuchen anfangen. 
Wollen Sie die Güte haben 
mit gefälligst mitzutheilen: 
1) die Farbenskala u. woher 
die Farben hier am besten zu 
beziehen sind, u. 
2) den Maurer, welchen Sie 
schon eingeschult haben, hoffent- 
lich ist er zu haben. 
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Briefe von Hermann Prell an seinen Vater 
Die Briefe von Hermann Prell an seinen Vater Eduard Prell befinden sich in der Städtischen Galerie 
Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. Die handschriftlichen Briefe sind lose in 
einem schwarzen Kasten eingelegt, der an Vorderseite mit „PRELL Briefe“ beschriftet ist. Die Seiten 
sind nicht paginiert. Die Briefe werden in der aufgefunden Reihefolge wiedergegeben. 
 
Berlin d. 8 Februar 1891 
„[...] – vor 
einer Stunde ist der Kaiser weggefahren, 
[…] 
Die Bilder 
werden nur eben angesehen – ich hatte einen 
Photographen da, dem er zwar sehr ungern, 
aber doch bombenstill 4 mal saß, genau in 
meinen Stellungen – dann ging er im Atelier 
herum; […] 
Dann saß er mir mit der größten Geduld 
1 ½ Stunden, so daß ich zwei Studienköpfe 
malen konnte – d. h. Hinstreichen – der 
Kopf ist zu fein, & er saß ...hend viel zu 
unruhig, immer hin & hersehend, [...]“ 
 
Berlin d. 9/ 4 92 
„[...], ich malte mitten im Umzug noch 
ein Porträt von Sophie und dem Jungen 
im Eßzimmer, als Erinnerung an das hübsche 
Ensemble.“ 
 
Dresden 25/X 1893 
„Ich habe ihr 
das Blumenhaus etwas bemalt, das ihr 
die Kieler mit schönen Nelken & sonstigen 
Pflanzen ganz vollgepfropft haben, so daß 
sie jetzt eifrigst darin herum wergelt & ihrer 
Blumenpassion die Zügel schießen läßt.“ 
 
Roma. Nov 28.79 [mit Zeichnungen] 
„Heut war ich in der Sistina 
& den Stanzen; da kriegt man einen Begriff! 
Auch technisch für Fresco kann man sich  schöne 
Exempel nehmen; ich imitire noch immer 
zu Hause mit Gouaze, höre aber nun, dass 
Decorationsmaler hier bei sich Uebungen auf 
Gipsplatten gestatten; danach werde ich mich 
umthun.“ 
 
Roma Jan 4. 80 
„Herr Seitz 
versprach mit letzthin, mich im Frühjahr 
mit an seinen Fresken hier in der Ara Celi 
mitmalen lassen zu wollen. 
[…] 
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Alle Deutschen fast 
haben ihre Fresken auf eignes Experiment 
angefangen, & sind dabei theilweis 
hereingefallen – lässt sich überhaupt darin 
etwas von einem Anderen lernen, so 
möchte ich wohl vorher abmachen - 
viel Zeit wird dazu nicht nöthig sein. 
Man hört viel & verschiedenes über die 
alten Arbeiten, aber nicht viel Gescheidtes; 
die eignen Versuche habe ich, bis es etwas 
wärmer wird, verschoben; [...]“ 
 
Rom März 7. 80 
„[...]; dagegen kommt hier 
immer mal wieder Jemand her, sowie 
jetzt Keller aus Karlsruhe, der Neues darin 
erfahren hat; viel erfährt man überhaupt 
nicht, denn jeder verbirgt weise seine 
Finessen; nur L. Seitz geht mit fortwährend 
aufs liebenswürdige mit Rath zur 
Hand - & seine Arbeiten in der Anima 
fangen erst im April an; sicher würde 
ich unter andrem auch da viel lernen. 
Endlich bin ich mit Tempera & Harz- 
technik hier bekannter geworden, und 
vermuthe, dass diese beiden irgendwie 
beim Fresco dienlich sein könnten. 
[…] 
Mein Atelier gleicht einer Kalkgrube, 
vom ordinären Mörtel bis zum edelen 
Marmorstuck wird angeworfen und 
angerührt, nur die ordinäre Kalkfarbe, 
die die schönen klaren tiefen Töne die 
ich haben will absolut nicht her- 
giebt, macht mit fortwährend neuen 
Kummer.“ 
 
Rom d. 6 April 80 
„Das verwirrendste 
war für mich, daß ich immer meine Oel- 
technik verwenden wollte, während mir 
allmählich klar wird, daß Fresco andere 
Principien verlangt; das Resultat ist vielleicht 




„[...], es ist das anstrengendste 
was ich bis jetzt erlebt habe, nach einem Tag auf 
dem himmelhohen schwankenden Gerüst mit 
dem Farbenreiben & dem Klitschen mit dem 
großen Pinseln, ist man absolut erschöpft, Augen, 
Kopf, & die 4 Beine. Dabei geht das Lernen 
langsamer als du glauben wirst, denn das ist 
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keine altbekannte Sache sondern seit 50 
Jahren probiren alle daran herum, und was 
ich brauche kann ich auch nur durch eigenes Ar- 
beiten heraus kriegen, das Lernen von Andern 
beschränkt sich allenfalls auf Materialkenntniß. 
[…] 
Mir ist ein schwerer Stein damit vom Herzen, 
denn sowie die Materialfragen schwinden, 
kommt man erst wieder ins Kunstfahrwasser.“ 
Briefende mit Zeichnung von Prell beim Fresko auf dem Gerüst 
 
Roma 25 Juli 1880 
„Außer einem kleinen 
Carton der „Römischen“ habe ich ein 
Bildchen alla vernice, eins der Fresken, 
für deinen Geburtstag gemalt - […] 
Die Technik der kleinen Arbeit ist mir eine 
neue, sie wird darum nicht meisterhaft aus- 
sehen, aber sie interessirt mich sehr & ist mir 
sehr wichtig kennen zu lernen. Ein directer 
Nutzen des Aufenthaltes hier ist das Kennen- 
lernen des Materials, daß die ältesten 
Professoren bei uns oft nicht wissen, & 
die auf dem Propfen säßen, wenn der 
Farbenhändler mal nicht mehr erkaufte; 
ich habe mir jetzt alles selbst gemacht.“ 
 
Gennazano. Agosto 12.80 mit Zeichnung 
„[... ], habe ich hier die 
Bekanntschaft des Hr. Virginio Monti gemacht, 
der sie [die Fresken in der Marienkirche] ausführt, & der mich mit der liebens- 
würdigsten Teilnahme zum Probemachen 
& Lernen einlud. Drum bleib ich 1-2 Wochen hier. 
Er ist immens geschickt in der Technik, so 
jung wie ich, hat  als Decorateur angefangen, was 
solche Arbeit sehr erleichtert, [...]“ 
 
Castellamare. Oct 13. 80 
„[...]; die Gelegenheit 
zu  nackten Studien im Freien, 
was die werthvollsten & wichtigsten 
von allen sind, […] 
Die Studien haben mich tüchtig voran 
gebracht; ich male jetzt noch Köpfe für 
die Gothik auf dem Dache, & will die 
Renaissance noch umcomponiren – […].“ 
 
Florenz 1 April 81 
„Beim Prof. Böcklin hörte ich heute vieles 
was mich riesig interessirte, meist klappe 
es mit meinen Versuchen zusammen, aber 
es war auch viel Neues dabei; er ist wohl der, 
der am meisten technische Einsicht von Allen 
hat; er soll im Sommer Fresken in Breslau 
Briefe von Hermann Prell an seinen Vater 
1192 
malen, & das wäre sicher sehr lehrreich für 
mich; er macht eine andre Art Verputz als 
ich machen wollte, was ich gleich nun probiren 
werde.“ 
 
Berlin April 17. 81 
„Bis jetzt habe ich ziemlich 
große Ausgaben gehabt, und bei so und 
soviel Kilos Farbe, 2 Farbenreibern 
& den vielen nöthigen Materialien geht 
das Geld immer 20 Markweis weg.“ 
 
Berlin 17 Mai 81 
„[…]; der schlechte 
Kalk hier hat mir wieder einen 
Streich gespielt, ich habe wirklich viel 
conträres bei dieser Arbeit; jetzt habe 
ich neuen aus Schlesien bezogen, der 
besser sein soll, ich denke oft mit 
Verlangen nach Rom, wo alles das 
feine gute Farben & gute Arbeiter ohne 
Weiteres disponibel sind; an meinem 
Polier muß ich auch viel dressiren. – […]“ 
 
Berlin 27 Mai 81 
„Gestern 
Abend schloss ich das erste Bild ab, ich habe 
viel dran probiren müssen, die nächsten 
werden wohl besser werden, vorläufig bin ich 
wenig vom Resultat erbaut.“ 
 
Berlin d. 25.4.82 
„Der Orpheus ist schon fertig; jetzt 
lasse ich Goldgründe machen & Wände 
streichen, und das Ganze bekommt 
nun doch schon ein Gesicht; das 
Malen geht nun sehr leicht, das 
diesjährige Bild ist das erst, auf das 
ich mit einigem Vergnügen sehe, 
weil es sich wie von selbst gemalt hat“ 
 
Berlin. Juni 5.82 
„Ich bin darauf 
gekommen, eine spiegelglatte 
Bildfläche herstellen zu können, fast 
wie Stuckmarmor, wie sie auch die 
Fresken in Pompeji haben – als 
Decorationsmaterial eine wichtige 
Sache – und sehr leicht & rein handwerklich 
herzustellen; die Stuckmarmorfabrikanten 
hier können es nicht. Ich construire 
noch an einer Kelle herum, die 
aus Malachit oder Glas sein soll, weil 
die Eisenkellen mehrere Nachtheile 
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haben. Daß ich dieser technische , wonach 
ich in Rom bei Allen vergeblich gefragt 
und gesucht, hier gefunden, macht mir 
richtigen Spaß. – Im Herbst will ich 
wenns irgend noch Zeit ist, noch einige 
Wochen ins Gebirge, um Laubstudien 
zu malen, dann den Reiter fertig 
malen, sodaß ich vielleicht nach Weihnachten 
auf eine Zeitlang nach Rom könnte, 
um das Deckenbild mit dortigen 
weiblichen Modellen auszuführen - 
mit deutschen Frauen fange ich es gar nicht 
erst an; […].“ 
 
Berlin, d. 19 Juli 1882 
„[...]; in diesem 
Monat hoffe ich, soll das Zopfbild 
noch fertig werden, das andere 
ist seit 14 Tagen fertig; und ich habe 
nur zu sorgen, daß mir der Putz nicht 
unter den Händen trocknet bei der 
Hitze, und suche mit Cement und 
Theer mich dagegen zu wehren.“ 
 
Berlin d. 9 August 82 
„Ich habe hier Besuch von 
Herrn von Marées, bei dem ich in Rom 
malte, und der mit die letzte Hand 
jetzt ab meine Bilder legt – gradezu 
ein Glücksgefühl, denn er hat eine reiche 
Erfahrung.“ 
 
Berlin den 11 Sept 82 
„Herr von Marées, der mir viel geholfen 
hat, ist jetzt in Leipzig beim Dr. Fiedler 
zu Besuch. “ 
 
Berlin den 28 Januar 1883 
„Seitdem habe ich endlos an dem Artus- 
ritter geändert, das ist gewöhnlich 
verhängnißvoll und […] . 
[…], die Frau hat ihre 
Armstellung geändert, es kommt mehr 
Landschaft dazu. Ich will ihn soweit 
im Großen bringen als es geht, ehe ich 
ans Deckenbild gehe; im Sommer werde 
ich doch einige Studien für den Wald, 
& für den auf einem anderen angefangenen 
Bild mit biblischem Stoff brauchen, ehe 
beide fertig werden.“ 
 
Hain d. 18 August 83 
„[…]; der Character 
der Landschaft ist mehr leiblich – doch 
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finde ich alles was ich brauche, und, 
um Appetit zu machen, steht die erste 
Studien, eine Malvenstaude (hier Runzel- 
wehe genannt) schon auf der Pappe.“ 
 
Worms d. 1 Juli 1884 
„Daß das Kaiserbild nicht auf 
die Mauer al fresco kommt, 
wird Walter Dir schon erzählt 
haben; die übrigen Sachen sind so 
gut wie fertig; […].“ 
 
Berlin 17 Januar 85 
„[...] , nun endlich zu einem Atelier 
zu kommen, in dem ich an Ausführung 
größerer Staffeleibilder denken kann; 
denn durch Wandbilder wird man 
zu langsam bekannt.“ 
 
 
Berlin 28 Juni 1885 
„Ich habe jetzt Vorträge über Fresco 
an der Akademie gehalten, und leite 
jetzt 4 Wochen lang Uebungen im Malen; 
ein großer Theil der Professoren, auch Herr 
Werner, malen mit; die damalige 
Concurrenz, von der sich das Architekten- 
haus herschrieb, wird dies Jahr wieder 
unter den Schülern ausgeschrieben.“ 
 
Berlin 17 Juli 85 
„Der biedre Klaust 
leitet natürlich wieder das Handwerkliche, 
und hält große Reden einerseits, während 
er andrerseits mir wieder corrigiren 
hilft & sehr streng urtheilt; Typus eines 
Factotums – aber eines ausgezeichneten.“ 
 
Santa Margherita 20 December 1886 [mit Zeichnung Orangenzweig und am Briefende von den 
Künstlern mit gebuckelten Staffeleien, worauf Studien sind, unterschrieben Hermann & Sophie] 
 
Mailand 6 März 1887 
„Der Abschied von der Riverra – 
von der ich einige 60 Studien, darunter 
sehr große, mitgebracht habe, wurde 
durch die unbehagliche Stimmung, die 
das Erdbeben doch über Alle brachte, 
sehr erleichtert.“ 
 
Berlin 8 Juni 87 
„[...]– ich hätte 
es [Rathaus Hildesheim] aus Privatgründen lieber auf 
Leinwand gemacht um es hier zu 
Haus malen zu können – bin 
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aber ganz froh über die Entscheidung, 
denn Fresco ist immer das würdigere, 
wird immer besser – und geht schneller.“ 
 
Berlin 24 October 87 
„[... ], und mit 
dem ersten Carton bin ich endlich fertig, 
dem Bernwardbilde; es hat ca 30 Figuren 
bekommen, ich malte fast alle im 
Freien & hatte viel Arbeit damit. Nachdem 
er vorgestern endgültig fixirt, rissen 
gestern die Stricke die den schweren 
rahmen halten, & ich fand am Abend 
das Atelier wie das Schlachtfeld von 
Plewna – ganz weiß zugedeckt, & immer 
mal hier eine Staffelei dort eine 
Tischkante herausguckend. Der heilige 
Bernward aber hatte ein Einsehen 
& bewahrte die Löcher 
vor dem allzu- 
großem Weiterreißen [Zeichnung eingefügt] 
und so ist heute der Schaden nahezu reparirt. 
[…] 
[…], und bin eben beim Anfangen 
zweier Staffeleibilder, davon eines das für 
Rösicke ist. In Ermangelung warmen 
Wetters, um draußen zu malen, habe ich 
alles nöthige photographirt – ohne indeß 
viel Geschmack daran genommen zu haben.“ 
Berlin 14/8 88 [mit Zeichnungen] 
„Rösicke ist hochzufrieden mit dem 
Dessauer – ich glaube selbst daß er nicht schlecht 
ist.“ 
 
Dresden 5 72 
„Professor Grosse ist jetzt in 
Leipzig und malt an den Tempera- 
bildern für Dr. Haertel, [...]“ 
 
Dresden 13 Sept 75 
„An Modell, das ich zu den Gruppen 
jetzt täglich brauche, und zwar 
zu jeder Figur 6 Stunden, = ½ [Zeichen für Pfennig?] 
für 12 Figuren 18.- 
 
Berlin 3 März 77 [mit Zeichnung von Plenairutensilien] 
 
Berlin Febr 28. 78 
„[...] - Zur 
Medea hatte ich endlich ein pompöses 
Modell in einer jungen Italienerin 
gefunden; nachdem sie 2 mal gesessen, meldete 
mir ihr Bruder kürzlich, sie sei mit einem; 
qui fait la musica, durchgegangen – & so 
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muß ich nun wieder die dunkle Barbarenkönigin 
nach unseren fetten weißen blonden Damen 
erarbeiten.“ 
 
Dresden 23 April 94  
„Ob nun Fresco dort [Palazzo Caffarelli], 
oder hier auf Leinwand, on es schön 
wird im ganzen Entwurf des Architekten, 
u.s.w. das Alles weiß ich noch nicht, 
und habe vorläufig erst an die 
Botschaft dort geschrieben.“ 
 
Breslau 14/5 94 
„Ich 
fange Donnerstag das erste Bild, 
den hl. Georg an, bis jetzt habe ich 
mit Vorarbeiten zugebracht.“ 
 
Dresden 14/10 95 
„Solange Sophie da war, wurde 
friedfertig gemalt, seitdem bin ich 
aber viel herumgelaufen; [...]“ 
 
Venedig 27 Oct 95 
„[...]; treibe mich 
mit dem Malkasten auch am 
Meer herum, wo hunderte von 
Gondeln liegen, um noch letzte 
Studien für das Danziger Bild 
zu machen; [...]“ 
 
Dresden 1 März 1896 
„[... ]inzwischen ist nun schon das 
erste Bild für Rom auf die Leinwand 
gekommen – fertig freilich noch 
lange nicht; aber wenn der Kaiser 
im April herkommt, sieht er doch 
dann wenigstens einen Anfang. “ 
 
Dresden 25/ 11 96 
„Ich male 
jetzt in dem großen Saale das 
Kunstvereins an dem größten Bilde 
für Rom, bin aber noch sehr in dem 
Anfangsstudium. Die Walküren 
sind noch sehr bleich, und die Riesen 
fangen erst an sich auf der Leinwand 
zu recken. Es wird noch ein saures 




Dresden d. 2/3 97 
„[...] ich habe unterdessen die Zeit tüchtig 
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benutzt, und den großen Carton vom 
Sonnengott und den Riesen fertig 
gezeichnet, der nun auf die Leinwand 
übertragen wird; wenn ich dir diese 
Bilder doch mal zeigen könnte! “ 
 
Sibyllenort 15/5 97 
„Morgen früh fahre ich nach Breslau 
mal nach den Fresken sehen und die 
Candelaber corrigiren, die da modellirt 
werden; […].“ 
 
Dittesbach den 13 August 1897 
„Ich schickte dir, als Probe der 
Thätigkeit im letzten Jahr, die Photographie nach dem 
„Sommer“carton, der hoffentlich rechtzeitig eingetroffen 
ist. Er ist im Bild natürlich noch sehr verändert 
worden, und muß noch reichlich durchgeknetet werden, 
bis ich am 1 October zum Saal hinaus, & das Bild in die 
Kiste muß. “ 
 
Dresden 22/12 97 
„[...] meine Arbeit ist gut vorwärtsgegangen, 
mit den frischen Kräften von Bornholm, 
so daß eine Pause nichts schadet.“ 
 
Dresden den 30 Juni 1898 
„Endlich kann ich dir schreiben, 
daß ich mit meiner Arbeit für Rom 
fertig bin; […]. 
[...], und dann 
waren alle Bilder hier ein paar Tage 
ausgestellt. Es waren viele Leute im Atelier, 
auch König und Königin, die so gütig und 
liebenswürdig wie immer waren und 
alle Skizzen und Nebenarbeiten mit 
durchsahen. Nun werden alle Bilder auf 
große Rollen gewickelt und nach Berlin 
transportiert, um da in der Ausstellung 
noch bis October zu bleiben. 
[…] 
Im nächsten Frühling  geht es dann an die 
Bilder fürs hiesige Museum Albertinum.“ 
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Briefe von Hermann Prell an seine Ehefrau 
Die Briefe von Hermann Prell an seine Ehefrau Sophie Prell, geborene Sthamer, befinden sich in der 
Städtischen Galerie Dresden – Kunstsammlung Museen der Stadt Dresden. Die handschriftlichen 
Briefe von Hermann an Sophie Prell umfassen mehrere Kästen, die nach bestimmten Zeitabschnitten 
sortiert sind. Die Briefe weisen keine Inventarnummern oder Paginierungen auf und werden in der 
aufgefundenen Reihenfolge wiedergegeben. Im Rahmen der vorliegenden Arbeit wurde die Sichtung 
und auch Transkription nach zwei Kästen eingestellt, da der umfangreiche Briefnachlass mehrheitlich 
private Informationen enthält. 
 
Kasten bezeichnet: „Hermann Prell an Sophie Prell 1886–1890“. 
Manderscheid d. 14 August 86 
„[...], weil 
ich immer von der Eifel gehört – und um 
zu wissen, wo wir uns später im Sommer 
wohl mal hinsetzen – – indessen scheint 
mir doch, mitteldeutsches Gebirg – ist mittel- 
deutsches Gebirg – – und im Hochsommer 
ist alles gleich unbrauchbar; so schön es 
natürlich ist, so wenig habe ich die absolute 
Malfreudigkeit: dies mußt du malen – bis 




alles was du denkst; deine Bilder machen 
sich viel Freunde, Alte – ich habe gestern in 
der Eile gar nicht darum gebeten – das 
face ist sehr hübsch – das Profil ziemlich grünlich – 
face mag ich dich am liebsten – am 
liebsten face en face mit mir!“ 
 
Berlin 9.6.86 
„[…]– aber manchmal, wie heut, schiele 
ich mit einem Auge nach der Staffelei 
die erste Skizze ist fertig; das Wachs war 
mir sehr unsympathisch, ich will aber 
dabei bleiben.“ 
 
11. Juni 9 abends [1886?] 
„Ich 
rutschte heut gleich weiter an 
die Staffelei – jetzt ganz Zappen ab - 
von früh 8 – abends ½ 9, 1 Std. Mittag, 
eine Wahr sofort – delikat! Hier 
der ganz gehorsamste Palettendreck – 
dieses Klebzeug - & damit handgroße Püppchen,- 
Hinmalkommen - 
Es ginge ebenso schnell lebensgroß. – […]" 
 
Berlin 12.6.86 
„Mit deinem Malen kommts schon später 
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wieder, man verlernt das nicht – [...]“ 
 
Berlin 18.6.86 
„Papa wollte zwar dein Bild – er 
muß es doch zu Haus zeigen – und das 
hübsche geb ich nicht her, & die Pocken- 
narbigen sind zu scheußlich – kannst 
Du nicht Fennand[?] dort eins von 
den hübschen ausführen? Er kriegt 
ja dafür uns Beide später wieder! 
Schicks mir!“ 
 
Berlin d. 22.6. früh [1886?] 
„Dank für Dein Bild!“ 
 
Berlin d. 24 Juli 86 
„Auf der Friedrichstrasse hat die Edison- 
Gesellschaft ein Musteratelier arrangiert, völlig 
fensterlos, nur electrisch; Glühlichter an der 
Staffelei, überm Modell, darunter, auf der Palette, 
auf dem Pinsel – unglaublich sinnreich & unglaublich 
komisch; ich wollte mal die Stoffe darin sehen; es 
ist für à la Sichel gemacht. 
Nun sollst du Hausmutterchen unsre 3 
Zimmer sehen; […] 
[…] - übrigens wirst du 
wohl auch viel im oberen Atelierzimmer  sein 
können; ich werde eine ganz schließende Portiere 
oben anbringen.“ [Zeichnung Grundriss] 
 
Berlin d. 27 Juli 86 
„Gestern habe ich Dein Bild spedirt, 
Dein Atelier ausgeräumt – es steht alles 
 in unserer Wohnung; […] 
[…] 
Reisen 
will ich jetzt aber doch; ich brauche 
was ganz Neues & will heraus. Ich 
werde wohl Material mitnehmen, für 
den Fall ich was zu arbeiten finde – [...]“ 
 
Berlin 2 Aug 86 
„Die Dame leider auch, sie blickt 
wie ein geputzter Rumpf – eine Gluth! 
[...], aber ich geh malen, 
meiner Frau zu Ehren. Gestern Nachmittag 
auch noch. Die Studie ist ganz günstig; aber 
ich mach nicht zehn Studien ohne zu lernen; 
Zum produciren brauch ich keine, zum 
Studienmachen aber wohl; sonst bleibt man 
immer bei seiner Art.“ 
 
Cochem d. 15 Aug 86 
„Studien 
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machen ist kein Spaß, das weißt du – 
und Studien brauch ich damit wir 
Winterbilder malen können. […] 
[…] - also das ginge dann auch später 
noch; denn alle Studien können 
wir nicht auf die Hochzeitsreise verschieben, 
Schatz, ich weiß nicht wie es da gehen 
wird – und haben muß ich sie - […] 
Habe 
ich die factischen Nothstände, z. Z. einige 
Zweige, Detailvordergründe, gezeichnete 
Laubsachen etc. jetzt fleißig draufgeackert & 
erledigt; gehe mir später nur auf Stimmung 
& notiren aus - [...]“ 
 
Ilsenburg 5 Sept 86 
„Hier ist Schützenfest – Schmalzgeruch, 
Drehorgeln, bunte Schützen & kleine fettige Zöpfe. 
Heut Nachmittag male ich ein kleines hübsches 
Mädchen von 10 Jahren am Bach. Es wird 
auffallend herbstlicher, dunstiger – wiewohl 
nicht weniger sonnig; […].“ 
 
Ilsenburg 6 Sept 86 
„Abends, ich erwerb die schönsten Ohrringe etc. 
für meine beiden kleinen Modelle; die ich 
gleich wieder aufzusuchen gehe.“ 
 
Berlin den 16 Sept 86 
„[...]; der Saal kann 
famos werden, die Pilaster mach ich 
schwarz mit Goldornament – jetzt laß ich 
mich nicht wieder rausdrängeln.“ 
 
Berlin d. 6 Oct 86 
„ […] Rahmen für Judas 
früh berappt – 500 Mk – pitz! Für dein Bild 
ist gesorgt, auch f. Atelier, Morgen Näheres. […] 
Morgen früh ins Arch.haus – ich hatte 
Koch ein paar Tage allein gelassen, da 
haben sie ihm so reingeredet daß ers satt 
hatte – nun fahr ich morgen mal wieder 
mit schneidendem Schwert dazwischen. 
[…] sei ein bischen ...ste Künstlerin oder fleißige Hausfrau, [...]“ 
 
Berlin den 7 Oct 86 
„[... ]; d. Studien stehen im Atelier 
herum, ein Theilchen von dir, wenn auch 
nicht das was mich am meisten reizt – in 
einer kleineren Bilderkiste klappert was 
schon. – 
Im Atelier ists so kalt, daß ich mir 
[…].“ 
Mittwoch 
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„Habe einen feinen Vasari 
gekauft, deutsch; [...]“ 
 
B d. 12 Oct 86 
Berlin. 12. 
„Carton ist fertig. 
Morgen wird fixirt. “ 
 
Berlin d. 13 Oct. 87 [?] 
„Heut von früh an fixirt; & habe einen 
Brummschädel wie noch nie – aber vom 
Fixiren; strengt schändlich an. Und zuletzt 
fehlt mir noch eine Hand die ich morgen 
noch zeichnen will. Dann kann 
Ambeel[?] weiterfixiren. “ 
 
Sonntag 9 Oct 87 
„Ich möchte mir die kleine 
Copie von Giambologna in Gips kaufen; 
für Figuren mit decorativem Zweck 
ists erstaunlich, wie die Alten sich einen 
Menschenkörper wirkungsvoll neu erfanden; 
man kommt mit blosser Natur doch 
nicht durch; ich änderte vielerei praktisch 
darauf hin am Carton. “ 
 
d. 15 Oct. 87 
Berlin d. 17. 
„Die neuen Studien sind für neue 
Arbeit, Carton ist fertig; heut Abend ent- 
wickle ich mit Kindler. “ 
 
Berlin d. 19 Oct 87 
„Jetzt steht auch der „Herbst“ wieder im 
Atelier, soll geschliffen & baldmöglichst 
spedirt werden; erst nach Leipzig. 
[…] 
Heut noch Carton gefeilt – sind doch 
nach d. Fixiren noch eine ganze Menge 
Kleinigkeiten – sehe Costümwolke durch & 
corrigire Details; [...]“ 
 
Berlin d. 23 Oct 87 
„Nun sitze ich beim Lämplein im Atelier 
& überleg mir meinen Schaden; sintemal 
ich soeben den Carton, Stricke gerissen, 
runtergefallen & ziemlich zerfetzt 
finde. Ist mir eigentlich sehr aergerlich 
jetzt eben vor der Inspection – in 4 Wochen 
wäre mirs ganz wurscht gewesen. 
Nun kann ich morgen pappen & kleben 
- & weis nicht wie ich den alten schweren 
Rahmen wieder hängen soll wenn die 
Eisenleiste oben zu scharf ist. Aufziehen 
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kann ich das Papier auch nicht wieder. 
[…] 
NB bin froh dass ich nicht erst 
Dienstag wiederkomme – inzwischen wäre 
der Carton vollends caput gegangen; 
die Hauptgruppe ist unzerrissen.“ 
 
B. 24 Oct 87 
„Lasse gleichzeitig den neuen Carton aufspannen, 
da der rahmen einmal unten ist, & auf der 
festen Fläche wird dieser auch angeheftet 
ganz leidlich aussehen.“ 
 
Dienstag d. 25 Oct 87 
„ […]; am nächsten schönen Nachmittag 
fahre ich nach Grunewald, wo ich ich prachtvolles 
Motiv fand – eigentlich mehrere – ich habe 
eine Angst vor der „Flucht“ - ist gar nicht zu sagen, 
alles daran ist schwer; diesmal mach ichs aber 
in 2 großen Absätzen – prima farbig - 
& dann nach langer Pause nochmals derb 
dran; sehe am „Herbst“ was das gut ist - 
 sieht jetzt viel manierlicher aus; muß 
noch ein paar Tage stehen, ist jetzt zu naß zum 
fertigmachen. Morgen kommen die 
Buchbinder & kleben mir den neuen 
Carton auf; Schaden ist ganz reparirt.“ 
 
Berlin d. 26 Oct. [1887?] 
„Am Herbst gemalt; mit Lasur kann man 
doch viel bringen. Der neue Carton hängt. 
Schöne Leinwand von Schachinger; 60 Mk für beide 
Bilder!“ 
 
Berlin d. 29 Oct 87 
„Ich erwarte schmerzlich meine 
Leinwände; nun könnten sie kommen.“ 
 
B. d. 3 Nov. [1887?] 
„Deine Bilder schön gehängt, […] „ 
 
B. d. 7. Nov 87 
„.Abends ging ich 
zu Gussow – schenkte mir das 
Bild, schwarz Rahmen, famos!“ 
 
B. d. 22 Nov 87 
d. 5. 
Berlin Dienstags 
„ […]; möchte bis du kommst den 
Dessauer auf der Leinwand haben, 
aber sags nicht weiter – damit 
man sich nicht blamirt.“ 
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Berlin 24 Juli 88 
„Sehr erfreut über einen langen Brief von 
Klinger; er schwelgt dort, Stauffer ebenso, 
hätte schönes großes Atelier; darunter Hölle 




„Rösicke bestellte mir Bild v. Kaiser 
Wilhelm II für s. Kneipe, aber er soll selbst mal 
dazu sitzen, ev. nimmt ers dann für sich & lässts 
für d. Kneipe copiren, preis ca 2000 – aber noch 
frei gelassen, eher mehr, nahm es an, […] 
Heut kommen die Kinder aus Dessau 
zum Bilde, bleiben bis Sonntag; [...]“ 
 
29.7.88 
„Gestern mit Rösicke geplagt; d. Junge wurde 
sofort übel mit allen Folgen; fuhr sie dann ohne 
weiteres zu Löscher & Petsch & liess grosse Köpfe 
machen; Frl. Johanna stand sehr nett – aber 
natürlich Zeit zu kurz & viel zu befangen – sie findens 
ähnlich – ich erinnere schon schöneres gesehen 
zu haben – wird aber mit d. Photographien schon 
werden. […] 




„Müßen d. Riesencarton wohl hier 
machen, kann aber doch wohl schneller 
wenn im Atelier, & zuletzt hier ein paar 
große Studien gemalt; vielleicht mache ich 
auch nur alle die Skizzen & bringe d. Dessauer 
noch etwas zusammen. Letzteres will 
nämlich seine Zeit haben; aber es ist bald 
soweit. Das Pflaster mit Pferdeäppeln ist 
geradezu zum anbeißen geworden.“ 
 
3 Sept 88 Abends 7 
„ […] das Bild 
zu Rösickes geschafft, es ging die 
Treppe nicht hinaus, aber über d. 
Balcon im Garten, [...]“ 
 
Berlin 10 Nov 88 
„Gestern lauter befriedende Briefe. 
Hanfstängl dass die „Flucht“ aufgenommen 
sei.“ 
 
Hildesheim Sonntag 88 
Mittwoch. 22. 
„Eben fährt Rösicke weg; ist sehr 
befriedigt. Sonnabend häng ichs bei ihm 
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auf. Morgen photographirts Hanfstängl.“ 
 
Donnerstag [1888?] 
„Marées wollte mich endlich sprechen um über 
ein Bild s. Bruders me[Abk. meine] Meinung zu hören; 2 
Jünglinge, in schönem Florentiner Rahmen. 
Ich fand es schauerlich, da hat er es mir 
geschenkt; heut wird’s geholt; es wird uns 




Jungen halten sich reservierter, schämen sich 
wenn ich sie malen will, aber sind stolz wenn 
sie einen Auftrag kriegen. Hinterm Malen 
sind die Mädels ganz toll her & sitzen wie die 
Mauern, stundenlang, & bitten immer wieder 
ob sie nicht dürften – die Kleine neulich sass 
ohne zu zucken in dem netten Rococo- 
häubchen 2 Stunden, während ich an der 
Thüre malte – sie wollte durchaus sitzen, 
& ich hat keinen andren Ausweg. [… ] Möchte die 
kl. Rösickes sässen so gern & so gut.“ 
 
24 August 88 Berlin 
„Rösickes Bild abzuliefern & aufzuhängen 
geht jetzt nicht, weil Stolpe d. Rahmen nicht trocken kriegt. 
[…] Hanfstängl hat grosse Aufnahme v. 
Bild gemacht, sieht famos aus. Kam 
grade a tempo her. „Ruhe“ wird erst nach 
Schluss d. Ausstellung aufgenommen.“ 
 
Hildesheim d. 2. [1888?] 
Sonntag 
„[...], abends kam Walter, hat tausend 
Studien, alle schön mit 
nassem Öl auf Leinwand - 
aber ganz gute Fortschritte.“ 
 
B. 27/4 89 
„[...] eben die 2 alten Kaiser zu 
Stolpe gefahren; der 3te kommt gleich 
noch weg.“ 
 
B. 29/ 4. 98. [Schreibfehler und meint 89?] 
„[...] Bild wirkt aber brillant, mit 
dunkelrothem Sammt drum.“ 
 
Berlin 1 Mai 89 
„Trübner war 
gestern bei mir lobte sehr – was alle 
Münchner thun; er gefällt mir aber gut. 
Klar – er ist immer als ob die Auswärtigen 
vom Lande kämen – sie wissen von Nichts 
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was genaues; er plagt sich wie mit was 
ganz Neuem an der Verbindung v. Gouache & 
Firniss, die ich schon so lange treibe; es ist 
doch vieles hier nicht umsonst; ich fühl mich 
wie einer der ein Fundament hat – blos 
der Palazzo darauf soll noch kommen.“ 
 
6/5.89 
„.Heut Abend Sitzung der Weltweisen für 
Malverfahren; muss ulei causa doch 
hin. 
Mit Kips viel interessante Technik 
geklönt; ein Decorationsmaler weiss 
heutzutag mehr als 10 Professoren.“ 
 
B. d. 7 Mai 89 
„Für Farben f. Dich 
werde ich sorgen; nett dass Du Lust dazu 
hast; […].“ 
 
Hildesheim 1 Dienstags 4 Uhr 
„Von Berlin Wiederholung des „Ersten 
Frühlings“ bestellt; Preisanfrage – habe 
1000 Mk gesagt. Sonderbar das, nach so 
langer Zeit? 
 
Hildesheim 2 April 90 [möchte Blechpalette mit tiefen löchern und Blätter geschickt bekommen] 
Hildesh. Dienstag 
„Wenn alles dies Jahr klappt, 
ists ganz gut disponirt; Mai bis 
Ende Juli fürs Bild – während es 
trocknet wird vergoldet & malt 
Dannenberg drum herum, & wir 
gehen August über zusammen 
los; Sept. & Oct. arbeite ich dann 
allein die Wand zusammen.“ 
 
Postkarte Donnerstag [Stempel Braunschweig 15.8.89] 
„Dann aquarellirt wie ein Wiesel; prachtvolle 
alte Stoffe, sehr erwünscht. Direction sehr 
coulant, lies mich bis 6 allein in d. Galerie; 
viel gutes, mehr Schund.“ 
 
Hildesheim d. 29 Oct 90 
„Danbachs Photographie ist 
sehr nett geworden. […] 
[…], ich dedicire ihm einen Studienkopf.“ 
 
Hildesheim Donnerstag d. 13/ 11 90 
„Schlag mich daneben immer mit meiner 
Christenwelt für Breslau herum – sie 
werden gehörig anders als die Skizzen 
die ruhige Zeit hier hat mich fein erholt.“ 
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Schwarze Buchkiste „Hermann Prell an Sophie und Heinrich Prell 1902–12“ 
Postkarte München 3 Mai 1902  
[kommt mit Bild in Klingersaal, den es ausfüllt, 40 cm vom Boden] 
„Alles sehr höflich bei der 
Hand. Den ganzen Tag genagelt, das 
Valum zu ändern, morgen hoffentlich 
ans Bildaufspannen, Sonntag kann 
auch gearbeitet werden.“ 
 
München 5/5 02 abends 
[soll in anderen Saal] 
„Die riesige Arbeit noch mal- 
das Bild wieder umspannen, aufrollen - 
ich sagte also gleich, wenn Sie das 
wollen, dann würde ich lieber meinen 
Weg gehen & dankte fürs Ausstellen. 
[…] 
[…] - so ists doch 
wohl besser ich lasse es geschehen, als dass 
ich all die Kosten umsonst habe; denn der 
andere Saal ist auch ganz gut, nur abgelegen. 
Klaus behalte ich drum zur Vorsorge noch 
bis morgen hier; ich kann ja leider 
nicht dabei bleiben - - reise aber wohl erst 




ganzen Tag Stoffe herum genagelt, darin 
sind sie hier sehr geschickt, der richtige 
Ton wird einfach mit Leimfarbe drauf 
gestrichen. Aber ich muss die ganze Zeit dabei- 
stehen, natürlich, sonst wird überhaupt 
nichts gemacht. 
[…] 
Gemeinerweise hats auf 
die Marmorkisten geregnet, so dass braune 
Streifen vom Haar heruntergelaufen sind. 
Schade um den schönen Ton – muss 
ich morgen früh repariren. “ 
 
Kartenbrief Dresden Sonnabend 26/7 02 
„Eben den letzten Strich an der Europa. […] 
Da Sandstein 
drunter sitzt, ist auch noch keine Spur von 
trocknen; muss Durchzug machen, sonst hälts 
zu sehr auf.“ 
 
Loschwitz Mittwoch 30.7.02 
„Der Tage...zief[?] ist fertig es war nur 
der Untergrund zu wenig abgekratzt worden.“ 
 
Loschwitz 3 August 02 
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„Das Bild trocknet langsam – vielleicht doch nicht 
zu schlecht – dumm dass ich nicht gleich retouchiren 
kann – aber ich kann nicht mehr.“ 
 
Loschwitz 10.8.02 
„[...] - die erste Grazie ist fertig; 
 Die Europa trocknet leidlich, leider die Europa 
selbst zu hell; dies Bild wird besser sein – es ist so 
schlimm mit dem ewigen Technikwechsel; man ist eben 
wieder im Bild, wenn die Arbeit fertig; könnte 
man darin bleiben, könnte man weiter. Natürlich läßt 
sich hinterher noch viel thun. Die Marmorsäulen werden 
sehr schön, so gemalt; der Marmormaurer ist ganz starr & 
meint selbst, so könnte er sie nicht. Also noch 2  Weibers & 
etwas Landschaft; es sind nur immer schwere Tage, immer 
wie eine halbe Figur, & eine  heute dazu. Aber es geht.“ 
 
Kissingen 26 Aug 02 
„Stuck eben geschrieben, will uns 




Name & Adresse vergessen – fand aber endlich den coloraio, Marco Vasconetti; 
er hat me[ine] Briefe überhaupt nicht bekommen – wohl wegen der einliegenden Proben; - 
so famos mit solcher Begeisterung fürs Material – er ist der Einzige in Italien, der 
noch edle Farben suchen läßt, & alle kaufen von ihm, Seitz, Maccari die Slenzioren[?] 
alle; die Bauern bringen ihm die Steine gelegentlich, die er dann zerschlägt & 
das gute herausklaubt – ganz andächtig werden die terra rossa, giallo unter- 
sucht; an der verde hat er nur ein ganz kleines Stück, leider, prachtvoll[?] dunkel, 
daß er mir schmeckt; wenige gute, & sagt vermutlich herrliches Roth nehme ich mit - 
er hofft mir das grün noch besorgen zu können – haben wohl 2 Stunden 
zusammen gekramt & gerieben. - [...]“ 
 
Dresden Mittwoch 10.4.03 
„[...] - Kann erst 
Donnerstag Malen anfangen, heut noch 
Tönemischen – es wird Zeit.“ 
 
Sonnabend 26.11.04 
„Heut endlich ein 
ruhiger Tag – der Conturriß fertig, 
morgen fixirt ihn Kehrer, & Montag 
kommts auf die Leinwand – wird auch 
Zeit! “ 
 
Dampfer „Hohenzollern“ 15.4.05 und 16.4.05 
„Daß 
Caffarelli sich so schlecht hält, grimmt mich 
doch mächtig – kann nicht begreifen, ob die 
Farbe oder die Leinwand das Licht nicht aus- 
hält, oder ob der Kleister schädigt – die 
unbelichtete Germania ist tadellos!“ 
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Sestri Freitag 23 Nov 06 
„Deine Abreise wissen alle & […]. 
[...] , ist gleich die Lust zum Arbeiten 
größer, wenn man doch drüben bleiben 
könnte, gleich Bildskizzen machen & die 
nötigen Studien dazu sich sähen! So rafft 
man willig das notwendigste zusammen 
& nachher fehlts doch überall & zu Haus fehlt 
die Ruhe. Deine Pinien sind die erste bessere 
Studie geworden.“ 
 
Portofino 3 Dec 06 
„Aber 
wir sind krampfhaft fleißig – ohne daß ich grade 
wüßte, wozu ich die Sachen brauchen soll. Das 
Material, Pappen Firniß, Farben, reicht grade noch 
genau diese Woche – in S. Margh. ist natürlich 
nichts zu haben – Popp leimt aber noch 
Pappen noch für alle Fälle. Er hat sich so ans 
Bevatern[?] durch mich gewöhnt, daß er ganz gekränkt war, als 
ich deine[?] letzten Pappen für mich behielt & ihn neue, 
selbst besorgen ließ.“ 
 
Portofino 9.12.06 Sonntag 
„Schließlich ich 
bis Mitte Februar genug in Rom, um ein 
paar Modelle zu malen. Für Bilderfragen[?] 
lehrts doch nichts; & ich möchte doch im März 
mit euch sein; […] 
Ich nehme dann die Studien 
mit nach Rom, brauch sie da vielleicht - 
& schick sie von dort. Etwas theuer aber die 
Reise nach Genua hätte auch gekostet. 
Wir haben gehörig gearbeitet – noch 2 
große Pappen u 6 kleine - […] 
Alles 
Material ist alle, wir malen mit einem 
Decorationsfirniß, der schlecht trocknet. Die 
letzten Tage in der Barke gemalt.“ 
 
Postkarte Portofino 7.12.06 




riesig über d. Vasari, du Liebste! “ 
 
Rom 9.1.07 
„Die Bilder [Caffarelli] 
recht verschmutzt – die Farbe ist doch sehr dumpf gegen 
Fresco, so samtig[?] – man sieht die Leinwand doch an. 
Aber es war doch ein kleines Glücksgefühl es gemacht 
zu haben - [...].“ 
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Rom 15 Jan 07 
„Ich mach die Studien zu dem Engelbild - 
 das Sujet gefällt mir nicht – aber es ist malerisch 
ganz dankbar – ich würde auf besseres kommen nach 
der schönen Natur – denn Decken kann & mag ich nicht 
mehr – dies Zurechtstutzen der heimischen Modelle 
bringt nie ganz Gutes heraus. Morgen male ich einen 
schönen Jungen dazu – primitiv im Atelier – es ist 
immer besser las gar nichts, wenns auch falsch ist.“ 
 
Rom d. 19. Jan 07 
„[...]; ich habe die Tage fleißig gearbeitet, 
die Engelskizze Rein, male die Studien - 
dabei wenigstens das Glück einiger Ruhe.“ 
 
Rom Sonntag 27/1 07 
„Zuletzt & zum letzten Mal- an dem deutschen 
Tisch by Albrecht; Hirschl, Schuster-Woldan etc. 
der viel ...ste Arbeiten zu haben scheint, & ein 
geschickter & geschmackvoller Mensch ist. Wie 
thut nur immer das Ganze weh wenn ich von 
Friedlein & Wurmtempera höre & den absoluten 
Bildermalerstandpunkt sehe – ohne eine Ahnung 
von all dem, was mein ganzes Leben 
angefüllt hat! 
Heut früh bei Hiremy; […] 
die alten ...ten Sachen recht 
gut – nichts Neues besonders dazu – braun & 
lila Porträts – eine Unmasse Landschaftstudien, 
die er – tout aune chez nous – jeden Sommer 
malt in den 4 Monaten die er nicht in Rom sein 
kann, aber mit Gouache auf weißes Papir – sehr 
hübsch & sehr geschickt, rein wie die werden. 
 
Roma 29.1.07 
„Das Botschaftsfest war 
ganz hübsch; der Saal ist ganz schimpfiert – vor jedem 
Wappen eine Palme, das reine Gewächshaus - 
eine goldene Musiktribüne unten im Saal - 
ganz glätrig[?] ohne die Candelaber. Bei Licht sehen 
die Bilder sehr dunkel aus, [vermein? vermu?]tlich das 
Grün ist viel doller als bei Tage. Es sind 
Schatten herausgezogen & Localtöne im Fleisch 
ganz formlos dunkel – sonderbar, nur Schmutz 
kanns nicht sein, denn Winter & Germania sind 
tadellos; das einzige Mal in me[inem] Leben, daß sich 
Farbe ändert, begreif d. Grund nicht. Ist aber 
noch zu früh was daran zu thun; später ist 
das in einem Sommermonat leicht zu recheviren[?]. 




d. ganzen Tag – heut das wundervolle Modell, 
Briefe von Hermann Prell an seine Ehefrau 
1210 
schlank, langhalsig, schönsten Kopf – wie es nie 
Schöneres gegeben hat!“ 
Rom 8.2.07 
„Früh immer Modell, ...ste am 
Engelbild herum, Augen sind mal hier – mit Mühe 
gehts ja noch; schade daß ichs nicht fertig machen 
kann.“ 
 
Rom 21/ 1 07 
„[...], arbeite d. ganzen 
Tag – müßte das Engelbild ganz vorbereitet 
haben, geht auch – blos das Malen in d. schlechten 
Seitenlicht ganz komisch – will morgen bei Seitz 
unten arbeiten, obwohl das natürlich beide 
zuviel.“  
 
Dresden, Sonntag 11.8 07 
„Aber das 
Meiste ist gemacht, heut werden die Cartons auf Shirting 
...; Montag früh hat sich Weber Leipzig wegen der Saxonia 
angemeldet. Wallots Correcturen sind gemacht – um in zu 
erfreuen – und der Name steht darunter. Ich kann Leisten 
rahmen besser hier machen lassen, bestelle sie morgen früh, 
es geht ja schnell – so kann ich vielleicht Donnerstag Alles per 
Eilgut abschicken, daß es Montag dort ist – sonst kann ich 
Hannover & Braunschweig zwischenschieben.“ 
 
Dresden 27. Aug 07 
„.Heut nur tausend Briefe und 4 Gutachten – 
Stadler schickt jetzt alles vertrauensvoll an mich. 
Donadini will die Hofkirche malen – Alles kommt 
gelaufen. Hätt ich doch noch Zeit zu d. Skizzen – sieht 
aber nichts – Montag geht Lehmann los.“ 
 
Dresden 30.8.07 
„Ein Abend mit Hänel auf d. Terrasse war nett; 
er ist reichlich wohlredend so allein. Aber ich mag 
seine frische & zartesten Tact. Hat bei Harnich[?] 
mitgemalt – sie malen da immer doppeltes Licht, 
alles mit Nelkenöl – das 3 Wochen pitschnaß 
bleibt, immer ins Nasse mit furchtbar viel Farbe 
durcheinander; das sei der Tric – so daß Alles wie 
im Moment zugleich gemalt aussehe, während 
sie wochenlang ins Nasse malten ohne daß es 
einschlägt. Wir copirten das damals nicht von 
den Bildern der „Scholle“, weißt du? Für ihn als 




ich zwar gar nicht sehr – aber einerlei. Was im 
Plinius steht, weiß ich natürlich, ich wollte aber 
nicht Bergers Uebersetzung anziehen & darum auf 
die bekannte ältere zurückgreifen. Uebrigens intressiert 
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michs sehr, daß Mayhoff sie gemacht hat, 
werde mal gelegentlich mit ihm darüber sprechen, 
denn hier ist jedenfalls ganz vergnüglich. Berger 
thut in s. Buch aber so als sei sie von ihm, erwähnt 
M. nicht.“ 
 
München Mittwoch 12.4.08 
„In Reutte ging ich zu einem Maler, der Facaden 
bemalt – er wies mit[?] Herrn Berger's Behauptung 
zurück, daß da d. Kalk mit Milch angemacht 
würde – bestätigte in Allem meine Ansichten - 
sie haben dort eben das Prachtmaterial & die reine 
Luft; nebenbei sind die Fresken Alle nicht über 
150 Jahre alt.“ 
 
Berlin 20.1.1911 Sonnabend früh 
„Schließlich 
zu Rex, Pinsel kaufen, aber die handlichen japanischen 
giebts nicht mehr.“ 
 
Dresden 8.II 1911 
„Von Bautzen xmal prelandet[?], 
mein Königsbild copiren zu lassen von der berufenen[?] 
Künstlerin Eugenie Lidonie Schulz aus Berlin, 
fürs Husarencasino – 2maligen Brief für Fritzsche 
umsonst – heut endlich mit Ärger erlaubt – ist 
falsch – aber habe Feinde genug!“ 
 
Dresden 15 Febr 1911 
„Die Berliner Ausstellung macht mir richtige 
Schererei – alte Skizzen auffrischen, Carton 
& Mosaiken liegen beide da & komme nicht 
weiter. Da es aber nun mal die Gelegenheit ist, 
& ich schon 3 Tage davon verpulvert habe, will ichs 
doch schon – wenns ja auch nichts nützt. 
Habe ca 20 alte Skizzen, Breslau, Albertinum 
etc etc, füllen gerade Zimmer. Keine 
Reproduktionen. Bestelle Rahmen & Passe- 
partouts – ärgere mich dann sicher, daß ich nicht 
habe was ich brauche!“ 
 
Dresden 17 III 11 
„Der Carton wird morgen fixirt – habs 
also doch bis zu deiner Rückkehr geschafft.“ 
 
Wiesbaden 11 Mai 11 
„[...] Staffelei werde ich für Freund 
Gussow nicht haben, meine sind zu groß, die Feldstaffelei 
ist caput. Kriegt sie ja auch bei Geller. 
[…] 
Habe Einiges für die Bilder hier gesehen, notirt – 
aber im August muß ich doch wohl ein paar Studien noch 
machen.“ 
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Klobenstein 7.10.11 
„[...] aber Mittags ½ 2 plötzlicher 
Umschwung, herrliche Berge mit den Wolken 
beleuchtet – lief nachher ganze nämliche 
Tour wegen des Skizzenbuchs noch mal ab, 
kam ganz durchnäßt aber zurück, bin 
aber, […] 
wie ich in Haus komme fragt Herr Pimmelmann 
„ob das mein Skizzenbuch sei“. Nett durchweicht 
allerdings – hats da aber gefunden.“ 
 
Klobenstein Sonntag 8.10.11 
„Der Wald mit dem Aussichtspunkt hinterm Hötal 
ist sehr wundervoll, komm eben herunter, die 
allerschönsten mosigen Buchen – der junge 
Parzival fertig & ich habe ihn damals nicht einmal 
gesehen! […] Aber freilich hatte ich damals auch gar 
nicht die letzte Form im Kopf. Die alte Kirche 
hat übrigens die schönste Decke.“ 
 
Klobenstein 18 Oct 11 
„[...] Manchmal aquarellire 
ich ein bisschen, aber nichts St[? R? W]arres – es wird 
immer Tirolerbild. Zu Studien taugen die Wasser- 
farben & kleinen Blätter, gar nichts. [...]“ 
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Die Briefe von Hermann Prell an Robert Bohlmann befinden sich im Privatbesitz von Prof. Ivo 
Mohrmann, Dresden. Empfänger: Robert Bohlmann, Apotheke a Hagenmarkt in Braunschweig. 
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Brief Loschwitz 9 Nov. 20.  
[Prell korrespondiert mit Kgl. Graphischen Sammlung in München] 
[…] - ich corres- 
pondiere mit der Kgl. Graphischen Sammlung München 
wegen eines Theils meiner Studien & Entwürfe; ich 
möchte vieles an sicheren Ort gelangen wissen. Aber Trennung 
ist schwer - & jetzt in den unbeheizbaren Ateliers 
das Aussuchen & Herrichten schwierig. Da ich nie 
ausstellte, natürlich schenkweise – […]. 
 
Brief Loschwitz 19.8.19. 
Du fragst nach Caffarelli – da bin ich der Schweizer Gesandtschaft viel Dank 
schuldig; sie hat von unserem Ausw. Amt meine damalige Instruktion zur 
Ablösung, die der Kaiser 1915 ablehnte, konnen[?] & die Arbeit von 2 römischen 
Professori vornehmen lassen, die mir genaue Beschreibung ihrer Arbeit schickten 
& tadelloses Gelingen berichten. Nun liegen sie auf ihren meterstarken 
Rollen von damals aufgerollt, samt Thron & Candelabern in der Villa Bonaparte, 
wo auch die Bibliotheken der historischen & archäologischen Instituts unter- 
gebracht sind; der sehr baufällige Palast wird abgebrochen. Schade um 
die prachtvollen Marmorschranken, die mich soviel Nachtarbeit gekostet, 
mit Behrens' schönen Reliefs! Der Bericht datiert genau 20 Jahre und 
2 Tage nach der damaligen glanzvollen Eröffnung im April 1898! Nun 
warte ich täglich auf die Nachricht aus Danzig, dass die Polacken da die 
Polenschlacht im Rathaus zerschnitten haben. 
 
Brief Loschwitz 25.12.17. 
Lieber sollte ich nach Berlin, 
wo Cultus & Kriegsministerium sich die Uebernahme der Ablösungskosten 
der Architektenhausfresken so lange streitig machen werden, bis es 
zu spät ist & das Haus zu Electr. Centrale des Ministeriums umgewandelt 
ist. Donadini hier könnte die Arbeit sehr gut machen. Aber man hütet 
draussen allen fremden Besitz väterlich, hat Unsummen für die 
Speculanten der … übrig, … 
- und die Wandbilder, von denen sie doch wirklich kein Ueberfluss 
haben, lässt man ruhig abklopfen. Der gute Schauss exaltirt sich 
darüber wie über Flora, antike & Michelangeloskizzen, & thut was er 
kann; ich bin zu schlapp körperlich, um selbst hinzufahren -  also 
fürchte ich das schlimmste. 
 
Brief Loschwitz 11 II 18. 
Ich habe damals 
den grossen Saal Brühl, mit den 800 □m grossen 
Deckenfresco von Silvestre gerettet, & in Leipzig 
Preller's Odyseefresken; habe auch Prof. Donadini 
von hier, der Beide tadellos abgelöst & in anderen 
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Räumen wieder angebracht hat, kürzlich in Berlin 
gehabt, er versichert es würde dort ebenso leicht & 
sicher gehen, kam begeistert von der freundl. Aufnahme 
wieder - - aber nichts rührt sich ernstlich, & ich 
wünschte den Berlinern das rasche Einschreiten, 
das mir damals in Sachsen sofort zu Theil wurde! 
 
Brief Berlin Freitag 4/12 91 
Heut sind Büsten colorirt worden, eine 
Spielerei die mir immer Spass 
macht, man kann die Plastik dadurch 
fabelhaft verstärken; in Gips ists aber 
schwieriger als in Marmor. - 
 
Brief Loschwitz 12.12.19 
[…]; im 
Mai soll ich ihm den „Judas“ „in anderer Ausfertigung“ 
wiederholen „ so dass es zwischen einen Gebhardt und 
einen Thoma passt“ - - in Gottes Namen! 
Mehr liegt mir mein Nachlass am Herzen – ca 
200 Studien, Landschaften & Figuren – alle die grossen 
Cartons – der grosse Bronzeprometheus! Die 7 Mappen 
„Reflexe“ (Erinnerungsaquarelle) Zeichnungen, grosse 
Entwürfe hätte ich gerne in einer Hand irgend eines 
Museums – die Versuche antiker Frescotechnik etc etc. 
 
Brief 8 August 1921 Loschwitz 
Statt Kohlen zu schippen hat die 
greuliche Schwüle ohne einen Tropfen Regen nun 
aber erfolgreiches Wurzeln im Atelier gebracht & 
8 Bilder gezeitigt, meist landschaftlich; [...]. 
[…] 
Mit me Aquarellen etc. hast Du ganz rechts; ich be- 
mühe mich auch nicht mehr, irgend etwas unter- 
zubringen – was geht die Nachwelt unsere Kunst an. 
Der ev. „Kunsthistoriker“ ist mir am wurschtesten - 
man muss sich mit dem Glück begnügen, schaffen 
gekonnt zu haben – mag die Nachwelt sich damit 
abfinden wie sie kann. 
 
Brief Dresden 2/5 93 Eliasstr. 26 pt. 
[…] & fange am 15 Mai 
in Breslau mit Freund Helmcke an. 
 
Brief Breslau 10/7 94 
[…] 
& machte vor allen dingen Freundschaft mit meiner camera de ballo 
im Pal. Caffarelli. Sie ist übrigens 
sehr schön & gross, & es lässt sich etwas 
Brillantes draus machen, hoff ich; zur 
Architectur hoffe ich auf Gabriel 
Seidl, ich plane Marmorincrustationen, 
oben ein grossen Fries, 3m hoch, 50 m lang, 
der die Deutsche Sage behandeln soll; 
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eine schwierige Verbindung mit einem 
Renaissancepalast, aber ich denke ich 
habe die Brücke gefunden. Ich male 
aber nicht Fresco, sondern Leinwand & 
lass es einsetzen, aus vielerlei Gründen, 




Brief Dresden 4/1 95 
In München habe 
ich reizende Gipse gefunden, die Rudorfer sehr 
geschickt als Marmor & Bronce behandelt hat. 
 
Brief Königl. Akademie der bildenden Künste Dresden, den 1 April 1901 
Dabei gähnen mich 90 □m Leinwand vom 
Deckenfeld im Atelier an – es sind erst 
die Schatten der Titanen darauf - & ich 
bin eigentlich zu müde, anzufangen. 
[…] 
Die Figuren wurden 
inzwischen in Marmor gehauen – geht 
die letzte Nachforderung für Mosaik etc. von 
10,000 Mk. durch, so hoff ich kann sich das 
Ganze mal sehen lassen. 
 
Brief Dresden 1 Febr. 1910 
Ich 
habe Alles an der Decke, ausser den 
Hauptbildern – aber natürlich noch 
weit von der Vollendung entfernt, das 
Meiste erst von Schülern so vorbereitet, 
dass man kaum erwarten kann, es 
wieder weg zu machen. Jetzt sind ein 
Vierteljahr lang die Reliefs, lebensgross, 
polirter Marmor, auf der Tagesordnung. 
 
Brief Dresden 6 Juli 1910 
Jetzt ist schwere Zeit – es strengt körperlich 
lausig an, & ich denke bei dem langsam trocknenden 
und zimperlich zu behandelnden Casein mit 
Sehnsucht ans Fresco zurück. Morgen kommen 
die Reliefs herein, werden im Saal polirt 
& die Tiefen getönt; man freut sich auch so 
ein Stück, das wieder fertig macht, wie auf 
Weihnachten. 
 
Brief Loschwitz 10 August 11 
Ich muss öfter nach Berlin, wo die Friese für das 
Bremer Lloydhaus in Mosaik ausgeführt werden. 
Aber die stilisirende moderne Manier hat auch 
darin das Handwerk verdorben – das byzantinische 
können sie, das feinere nicht mehr; viel Verdruss 
damit. 
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Brief Loschwitz 21/7 15 
Heute ist das Leinwandpaket nach Braunschweig abgegangen zu Post; 
der Idealknabe für Hanne`s Träume geht Ende der Woche nach 
Abbenrode[?]. Je nach dem Aufhängungsort müssen Sie sehen, ob 
Sie bei der geflickten Leinwand den unteren Theil wegschneiden oder 
daran lassen – in der Höhe sieht mans vielleicht weniger! 
 
Brief Loschwitz 15 Jan. 1911 
Zum 
Rathaus gehören noch 2 schwere 
Jahre – ich sehne mich oft nach den 
gefälligen Wänden der früheren 
Arbeiten zurück. 
 
Brief Dresden d. 10 April 1906 
[...] - die Mosaiken 
für Bremen sind fertig & kommen dieser 
Tage zur Ausführung zu Puhl & Wagner. 
 
Brief Dresden 6 Jan.05  
[…] 
ich brauche Schilfstudien 
& Wasserspiegelung (ev. mit Wagelen) zu ein paar 
kleineren Bildern; ein grösseres, Motiv des 
„Frühlings“ in Rom, ist in eine hiesige Villa 
gekommen. 
[…] 
Den Riss an Ihren Pinien kenne ich – er 
war schon in der Tafel als ich sie malte. 
Es sind Tafeln aus altem Pinienholz, die 
ausgezeichnet gehalten & sich nie gezogen 
haben; aber das Holz ist bei seiner Härte 
spröde, so dass ich lieber nicht daran 
rührte. Wenn es Sie stört, könnte man 
den Riss mit Oelfarbe füllen – den Tischler 
möchte ich nicht daran lassen. Ist dort 
nicht ein Conservator am Museum, der das 
machen kann? Natürlich mach auch ich 
es gern – aber Herumschicken & viel Temperatur- 
wechsel ist auch nicht nützlich. Es braucht 
nur von hinten hineingestrichen zu werden. 
 
Brief Zirmerhof/ Radeni by Bozen Südtirol. 19.8.04. 
Ich habe immer nur ein sehr gemischtes 
Freudengefühl, wenn ich mich von Arbeiten dieser 
Art trenne; Bilder lösen sich von selbst los, 
- Studien sind Geschenke von der Natur, die 
so nicht wiederkommen. Und man schämt 
sich, dass es doch mal nicht anders geht! 
Ich hoffe immer heimlich, dass ich den 
Rest der Bilder wiederbekomme – die Venus mit den Pinien 
war schon für Braunschweig eingepackt, 
als sie telegraphisch noch gekauft wurde. 
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Sie schreiben von „schlechter Behandlung“ 
des kleinen blauen Bildes – hoffentlich 
ists nicht am Bilde selbst? Es ging ganz 
tadellos ab. Ist nur der Rahmen beschädigt, 
so wäre ich Ihnen sehr dankbar, wenn 
Sie die Schäden von einem dortigen Vergolder 
beseitigen liessen, der mir dann die Rechnung 
nach Dresden schicken kann; die Bilder 
gehen von Ihnen nach Leipzig; & ich sehe sie 
nicht vorher! 
 
Brief Kissingen 25 Aug. 02 Neues Kurhaus Dr. Dapper 
Die Fresken strengten mich diesmal 
mehr an als früher; das barbarische Festhalten 
hat seine Zeit, leider! Ich hoffe aber sie 
trocknen gut während ich weg bin; die alte Mauer 
darunter ist z. Th. Sandstein, & ich hätte nie 
geglaubt, wie stark der das Wasser behält; nach 
4 Wochen sind Theile noch völlig unverändert. 
Sowie ich frischer zurück komme, gehts an die 
Mosaiken & 4 grosse Reliefs, die ich noch 
hinbringen möchte – falls der Staat die Bronce- 
kosten bezahlt. 
[…] 
Die Broncen dürfen wirklich nur als die 
Skizzen zu den grossen Figuren gelten - 
nicht als „Kleinplastik“ wie sie eben Mode 
ist – daraufhin sind sie anzusehen. Das 
Grün muss viel und - verzeihen Sie das harte 
Wort – mit schweissigen Händen – angefasst 
werden, bis es nur in den Tiefen bleibt; auch 
das Silber bekommt die schönsten braunen 
Töne allmählich, vorläufig ist‘s mit einem 
grauen Ton – nicht schwarz wie sie‘s früher 
machten – abgerieben, der die Tiefen stumpf 
lässt, der Gegensatz von stumpf und blank 
ist die ganze Kunst bei allem Patiniren oder 
coloriren. Ich glaube auch dass der 
Onyxsockel etwas schwer auf einer Säule 
ist: die Masse sind 9 x 9 cm, Höhe 6 cm, glaube ich. 
Lassen Sie doch wenn nöthig einfach eine 
ovale resp. Runde Platte, 2 cm hoch, darunter 
machen, gelb oder weiss (nicht roth). Die Figuren 
wurden hier mit einem Dorn befestigt, den 
Sie jedenfalls auch dort anlöthen lassen 
können. Absolut nöthig ist er überhaupt 
nicht. 
 
Brief Dresden 10 Aug. 1902 
Helmcke hat mit altem Eifer 
geholfen. [Treppenhaus Albertinum] 
[...] 
Falls die Patina [zwei Bronzen] etwas grün ist, 
so hilft viel Anfassen; auch das Silber 
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wird dann immer besser. 
 
Brief Dresden 10 Dec. 96 
Ich freue mich, daß Cartons & Studien schon 
bei ihnen sind, […]. 
[...] 
Wenn Sie die 
Cartons hängen, so heften Sie sie doch mit 
kurzen Zwecken, breitköpfigen, nicht ganz hinein- 
geschlagen, am oberen Rande an Latten, daß 
sie hängen wie ein Rouleau[?]; die Latte ist 
dann leicht an der Wand aufzuhängen, & sie 
leiden so am wenigsten – das Papier & die 
Kohle sind ohnehin wenig dauerhaft. Ich habe 
immer noch den lebhaften Wunsch, die Contour 
einmal mit wenig Temperafarbe in farbige 
Wirkung zu bringen, es sieht brillant aus, 
& sie wären damit doch nutzbar gemacht. Nur 
der Raum fehlt den meisten Museen dazu. 
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Mscr. Drsd. App. 1386, 967-993 Briefe Prell an E. Antonio Donadini 
- ,967: Dresden 18/12 95 
[…] Ich war in Glogau, wo die Fresken 
der Jesuitenkirche, Barock, zu restauriren 
sind. Sie sind sehr verdorben – aber auch 
ganz decorative Sachen, sie leicht & flott 
restaurirt werden müssen; ein Deckenfeld 
wird fast neu zu malen sein. Ich habe 
also Sie dem preuss. Ministerium zur 
Ausführung vorzuschlagen mir erlaubt; Nach- 
richt würde ihnen also von dort wohl 
zugehen. Ich vermuthe es wird ein 
Object von ca. 8000. Mk sein – soviel Geld 
ist auch dafür da; ohne indessen Ihren Anschlag 
dabei vorzugreifen. 
 
-, 973 Dresden 7 Nov. 98 
[…] Wollten Sie die Freundlichkeit haben 
mir mal das Buch von Botti über  seine 
Frescorestaurationen zu leihen? Ich 
soll ein Gutachten geben, wozu es 
mir eventuell nützlich sein kann; 
dann wollte ich fragen, ob Ihre Zeit 
Restaurierung von Fresken in einer 
preussischen Jesuitenkirche gestatten 
würde; ich werde voraussichtlich einen 
Künstler dazu vorschlagen sollen - 
 & es giebt[sic!] nicht so viel, die das können. 
 
-,974 Dresden, den 2 Sept. 1899 
[Besuch in Glogau]  
[…] Ich würde es aber so 
nicht ohne weiteres können,  
da ich ja durch die Regierung 
in Liegnitz dazu beordert 
werden muss. Sie müssen die 
Vollendung dorthin melden & 
bitten dass ich zur Abnahme 
hingeschickt werde. 
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-,975 Laboe, den 13 Sept. 1899 
[kommt nächsten Samstag nach Glogau] 
[...] Ihre Affaire in Breslau ist 
ganz unerhört – […] 
ich finde 
es durchaus richtig dass Sie geklagt 
haben, […] 
- nach dieser Differenz kann Ihnen 
solche Kundschaft ohnehin nichts mehr 
nützen; vielleicht fallen aber die Bres- 
lauer sehr hinein, auch Lutsch, der 
als Conservator das Bild nicht abnehmen 
lassen durfte. 
 
-,981 Loschwitz 5. Jan. 1918 
[…] von Berlin habe ich mehrere Nachrichten 
über das Architektenhaus, Wilhelmstr. 92 - 93 
bekommen; die letzte gestern vom Präsidenten 
der Kgl. Akademie der Künste, Prof. Franz Schwechten 
Berlin W 35, Lützowstr. 65, der mir baldige 
Nachricht verspricht. 
Ich habe ihm geschrieben, daß Sie die Ab- 
lösung der Fresken von rückwärts, da das 
Haus im Frühjahr abgebrochen wird, bewirken 
würden, und jederzeit zu Besprechung & Ausführung 
hinüber kommen könnten. (Wie bei Preller also.) 
Die Gerüste müßte der Architektenverein 
stellen, die Drathnetze würden Sie dort besorgen. 
Da das Haus abgebrochen wird, wird  das Ganze 
nichts Neues für Sie sein. Das Deckenbild ist auf 
Leinwand, & braucht nur von rückwärts abge- 
kratzt und dann aufgerollt zu werden. 
Vermuthlich wird sehr bald Nachricht an Sie 
direkt – (ich habe Ihre Adresse wie auf diesem 
Brief angegeben, hoffentlich richtig?) …. 
Ich habe 
den Preis als vermuthlich ca 8000 Mk.- 
veranschlagt, ohne Sie damit festgelegt zu 
haben. Billiger sollten Sie nicht gehen - 
theurer je nachdem es notwendig ist. 
[…] 
Es sind 11 Bilder: 
4 kleinere, so groß wie Prellers Bilder 
3 größere, die man schlimmstenfalls zum 
Transport in der Mitte durchschneiden muß 
4 Thürbilder, klein, an denen man die 
unteren Theile ebenfalls abschneiden kann. 
 
-,983 Loschwitz 29 I 1918 
[…] Bitte sehen Sie sich doch inzwischen 
einmal das abgelöste grosse Fresko von 
Tiepolo an, das in der Gemäldegalerie 
gleich unten an der Treppe hängt; es ist 
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auf Leinwand gezogen, und man sieht 
keine Ansätze, also wohl in einem Stück. 
 
Mscr. Dresd. App. 1191, Nr. 548 – 560 Briefe Prell an Max Jordan 
-,551 Breslau 2/9 93 
[…] 
Ich hatte mir von der Ausstellung für 
Malverfahren mehr versprochen – namentlich 
von der zum 20ten Male entdeckten „Fresco- 
technik der Alten“; Berger's Versuche mit 
der Kausis sind aber immerhin neu, und ich 
werde sie im Winter einmal nachmachen, 
obwohl sie nur für kleine Decorationen anzu- 
wenden ist und kaum wiederaufleben wird. 
Zurückgekehrt freue ich mich nach wie vor 
meines eigentlichen Fresco; ich sitze an den 
ultimi tocchi, die dieses Mal sehr gering 
ausfallen, es ist mit selten oder nie etwas 
so gut getrocknet; ich habe von Maccari's 
Bildern in Rom gelernt; helfen mir 
die Götter nun zu den Bildern der 
„christlichen Welt“! […] 
 
-,560 Dresden 25 Mai 04 
[…] Donadini theilt mir heut mit, 
daß auf der Conferenz dort [in Leipzig] von Sonnabend, 
der er beiwohnte, die Uebertragung des 
Ablösens der Prellerfresken an ihn so 
gut wie beschlossen worden sei. Er will es 
für 4500.-. Mk. im Ganzen machen – also 
sehr billig, & haftet für das Gelingen, von dem 
auch ich ganz überzeugt bin. Er brachte 
Proben des Verputzes und Mauerwerks 
mit, die allerdings schauderhaft sind; es 
ist unbegreiflich, mit welchem Leichtsinn 
jene Zeit diese wichtigsten Grundlagen 
verschleuderte. 
 
Mscr. Dresd. App. 388, 14-14k Briefe Prell an Carl Schneider 
3,67 Roma März 1.5.80 
[…], der Teufel 
soll diese verbohrte Technik [Fresko in Pompeji und Museum] holen, 
sie schlägt jedem eigentlichen Maler ins 
Gesicht, elende Kalkkritzelei, sehr 
unbequem & sieht schliesslich doch 
immer getüncht aus, ich würfe sie 
am liebsten übern Haufen, [...] 
 
10,74 Dresden 1.11.05 
Anbei Deine 3 Studien! 
Sei so gut, Sie zu firnissen, wenn Du 
sie im Rahmen hast – nimm Schönfeld's 
Korrespondenz von Hermann Prell, SLUB 
1222 
Copal in Terpentin, den Du dort sicher 
kriegst; abstauben vorher. Er trocknet 
zu langsam, sonst hätte ich ihn hier darauf 






Die Künstler-Akte Hermann Prell befindet sich in der Skulpturensammlung der Staatlichen 
Kunstsammlungen Dresden. Es handelt sich um handschrifltiche Dokumente, die im ersten Teil (H2 S. 
56–76) als Kopien vorhanden sind. Die Dokumente sind teilweise paginiert. 
 
H2 S. 56–76 
Kopien aus Akte Nr. 157 SKS 
- Brief von Heinrich Prell an Prof. Dr. Schröder SKS 17. Mai 1933 
[Dank für weitere Unterstellung Kisten mit Bildern aus Nachlass] 
 
- Vereinbarung 27. Juli 1941 
[Aufbewahrung der Kunstgegenstände in der Staatl. Skulpturensammlung, gegen Gefahr selbst zu 
versichern, mit allen Maßnahmen zur Bergung infolge Kriegsverhältnisse einverstanden gez. Heinrich 
Prell] 
 
- Brief an Prof. P. Herrmann Albertinum von Heinrich Prell, 5. Juli 1922 [Liste mit Leihgaben und 
Geschenken] 
II. Geschenke: 
1. Kollektion von Proben zur antiken Fresko- 
technik von Hermann Prell: 
6 Proben, sowie ein Textheft über die Technik. 
[…] 
 
- Brief an Prof. Herrmann 12.VII.22 gez. Heinrich Prell 
Die Sachen im Kunstverein werden 
bestimmt dort vorerst bleiben, […]. 
 
- Der Staatl. Skulpturen- Sammlung wurden 
am 15.7.1922 von Frau Geheimrat 
Prell Dresden Loschwitz folgende Geschenke 
Überwiesen 
I. 6 Proben zur antiken Freskotechnik von 
Hermann Prell, 
2 Freskopaletten sowie 4 Kistchen mit Freskofarben 
[…] 





Frau A. Prell  Vom Inhalt sämtlicher 10 Kisten 
  konnte die Skulpturen-Sammlung 
  keine Kenntnis nehmen, da dieselbe 
verschlossen eingeliefert wurden. 
Die Direktion der 
Skulpturen-Sammlung 
Dr. Paul Herrmann 
 
- Brief an Prof. Heinrich Prell von Herrmann 27. Juli 1922 
[Aufbewahrung Kisten sind]  
 




Zur eventuellen Restaurirung 
Bei Schädigung des Treppen= 
hauses des Albertinums.  photographiert v. der Neuen 
Photographischen Gesellschaft 
Berlin 
Maler Moritz Heidel [?] Am See 20.(alt!) 
Prof. Schindler. Wachwitz. 
Maler Friedrich Petersen. Charlottenburg 
Reuchlinstr. 6 pt./ Berlin 
H. Prell 
 
Umstehende Angaben machte anfangs 1921 
Herr Geh. Rat Prof. Prell eigenhändig für 
den Zweck, daß etwa an seinen Bildern im 
Treppenhaus des Albertinums einmal 
irgendwelche Restaurationsarbeiten vorgenommen 
werden müßten. Er hatte sich selbst 
davon überzeugt, daß die umlaufenden Gerüchte 
über den leidenden Zustand seiner Bilder 
unberechtigt sind und daß gegenwärtig keine 
Notwendigkeit vorliege irgend etwas für die 
weitere Erhaltung der Bilder Besonders 
zu unternehmen. Aber für alle Fälle gab 
er für die Zukunft die umstehenden 
Adressen der drei Künstler auf, deren einer 
mit den Arbeiten betraut werden möchte, 
wenn Grund dazu vorläge. 
Nachrichtlich 25/2 21 Kühnert 
Führt[?] 
 
Das Prell’sche Deckengemälde 
Im Albertinum betr. 
- 84 
Brief 14 August 1888 von Dr. Georg Treu an H. Prell 




2. Die Bilder sind auf Leinwand in 
Wachsfarben zu malen 
[…] 
5. Die Bewerber müssen in Oel gemalte, 
durchgeführte Farbenskizzen nach 
dem Maßstabe von 15 an auf 1m liefern.“ 
 
Postkarte 29/1 91 an Prof. von Prell 
Den betr. Geh.rath treffe der Zorn des 
Zeus – ich werde ihn unter den Titanen 
porträtieren – es ist mir recht fatal. 
 
Brief 21 Juni 1891 an Prof von Prell 
Der Vermittlungsvorschlag Herrn v. 
Seidlitz’s ist nicht durchzuführen – 
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die Last von ca. 100 ▫m Leinwand 
ist nicht straff zu spannen – sie würde 
bei feuchtem Wetter wie ein 
Segel hängen; auch ist da der 
Ausspruch des Königs: “Nur nichts Halbes“ 
der durchaus richtige in der Sache. 
 
Brief 28/6 91 an Prof. von Prell 
Ich fahre heut in Frescofragen nach 
Danzig – vielleicht finde ich bei der  
Rückkehr noch einen aussichtsvollen Brief 
von Ihnen; […]. 
 
- 91 
Brief 28/2 92 an College von H. Prell 
Ein verbesserter Putz für Wandgemälde 
ist nicht erfunden worden; die neueren 
Cementputze vertragen sich schlecht 
mit der Farbe, die ev. mit Kasein 
oder sonst einem Bindemittel trocken 
aufgetragen wird. 
Ausserdem giebts den Keim=schen 
Putz – eine verbesserte Art Wasserglas- 
malerei, und das Fresco; lezteres 
halte ich weitaus für das beste, und 
in unserem Klima unter bedeckter 
Halle auch im Freien haltbar – im 
Süden ist man glücklicher daran, die 
Bedeckung nicht zu brauchen. 
Der beste Frescoverputz ist der von 
mir zuerst in Hildesheim angewendet 
der dem antiken Marmorkitt glaube doch 
ganz entspricht; ein Architekt 
Mühlenbruch ist zuerst wieder auf  
das lange vergessene Verfahren gekommen 
den Mörtel aus ungelöschtem Kalk zu 
bereiten, der dann in vielen Lagen mit  
Kolben geschlagen, eine ausserordentlich 
dichte Masse bildet. Hildebrand kennt 
soviel ich weiss das Fresco aus Erfahrung. 
Ich glaube nicht dass sich ein den antiken 
ähnlicherer Putz noch entdecken lässt, 
die ausserordentliche Härte der alten 
liegt grossentheils an der langen Zeit, 
die den Kalk wieder ganz zu kohle- 
saurem Kalk, Marmor, verwandelt 
hat, und an der äusserst sorgfältigen 
Behandlung der Mauern. 
 
Brief 28. Dec. 1892 an College von Prell 
Was Sie wohl zu Klingers 
neuen farbigen Marmi sagen werden – 
dies ist polychrom, nicht nur 
getönt, die Bernsteinaugen sind unheim- 
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lich lebendig – das Ganze so absolut 
entgegengesetzt der Natur, dass jeder Ver- 
gleich fortfällt, und wirklicher Stil, Leben 
eigener Art in sich selbst, erreicht ist. 
Ich halte seine Salome für wunderschön. 
 
- 106 
Brief 29. Juli 11 an Inspector gez. Prof. H. Prell 
Wie ich Ihnen schon früher sagte, hat 
das Aufstellen der Leiter wenig Zweck. 
Sie können nur ein Mürbewerden und  
Losbröseln des Putzes feststellen, was 
nur von Feuchtigkeit herrühren kann, 
die von der Mauer aus eindringt. 
Ich kenn diesen Schaden aus früheren 
Fällen; (auch in Breslau war an einem 
Bild, oben, das gleiche der Fall, & hörte 
auf, als die Zinkverkleidung außen 
repariert wurde.) Wenn etwas anderes 
die Ursache wäre, würde der Schaden 
sich auch an anderer Stelle zeigen, was 
aber nicht der Fall ist. 
Da ich die fehlerhafte Stelle von unten 
gut sehe – die Wolkenfarbe ist von 
den darunter liegenden Blau abge- 
blättert – und die schwankende Leiter 
mich doch nicht hält, hat das Hinauf- 
steigen für mich keinen Zweck, & bitte 
ich, sie deshalb meinet-wegen 
nicht mehr stehen zu lassen. 
Ich glaube gern, daß die genaue 
Remission der betr. Mauer von außen 
und vom Dachboden aus unbequem ist, 
allein es wird nichts anderes übrig 
bleiben, und ich bitte die Direction des 
Kgl. Albertinums, diese herbeiführen 
zu wollen. Das Auftreten der Beschä- 
digung besteht – wie Sie selbst ja 
auch beobachtet haben – seit der letzten 
Dachreparatur, bei welcher irgend etwas 
versehen sein muß; die durchlassende 
Öffnung ist oft sehr klein; aber sie muß 
gefunden werden, da sich der Schaden 
sonst rettungslos vergrößert, und  
dann mit mehr Kosten verursacht. 
Ich wiederhole, daß diese Schädigung 
durch Wasser mir sehr bekannt 
ist, und daß in den zahlreichen Fällen, 
in welchen ich von außerhalb zu Gut- 
achten zugezogen wurde, die Ur- 
sache eben diese & fast ausnahmslos 
die Gleiche ist. 
Indem ich nochmal bitte, für Abhilfe 
zu sorgen, bin ich gern bereit, mit  
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Herrn Finanzrath Gläser darüber zu 
conferieren, wenn derselbe 
es wünschen sollte.  
 
- 87 
Brief 7. August 1911 an Treu gez. H. Prell 
Mein, den technischen Ansichten  
desselben [Gutachten des Königl. Hochbauamtes] entgegen stehende Urteil 
habe ich schon früher geäußert. 
Losblättern durch äußere Temperatur- 
einflüsse, oder Tieferwerden der Farbe 
durch Staubablagerung sind mir nicht 
bekannt, und hätten sich sonst auch 
an anderen Stellen zeigen müssen. 
Die Frage wird sich in der nächsten 
Feuchtigkeitsperiode lösen. Bleibt der  
zweifellose Nässeschaden unverändert, 
so ist er schon vor der vorjährigen 
Erneuerung des Zinkbelags ent- 
standen & kann gelegentlich von mir 
restaurirt werden; verstärkt er sich, so 
wird sich die von mir vermuthete 
schadhafte Stelle dann leichter finden 
lassen. 
 
Brief 16 II 1913 [Erlaubnis an Felix Illing und Erhard Schlözer[?] für Kopie nach „Fesselung des Kronos“ 
von H. Prell] 
  
Dokumente im Archiv des Nationalmuseums in Breslau 
1228 
Dokumente im Archiv des Nationalmuseums in Breslau 
Im Museum Narodowe we Wrocławiu, Gabinet Dokumentów (Archiv des Nationalmuseums in 
Breslau, Polen) befindet sich eine Dokumentensammlung mit dem 
Titel: Korrespondrency Listy Böcklin (Korrespondenzliste Böcklin), Signatur II/25. 
Rok (Jahr): 1881–1890  
Es handelt sich um handschriftliche, paginierte Dokumente, meist Briefe in Bezug auf die 
Ausgestaltung des Treppenhauses im Schlesischen Museum der bildenden Künste in Breslau. Da 
Arnold Böcklin die Gestaltung nicht realisierte, wurde Hermann Prell damit beauftragt. Die 
Dokumente sind als Signatur II/25 unter Angabe der Paginierung zitiert. 
 
fol 51  
Breslau den 8.6.89 [Brief wohl an Prell gez. J. Janitsch] 
[…] Ich wünsche einige der Skizzen für 
Hildesheim und im übrigen Photographien 
(die Ruhe auf der Flucht nicht vergessen) 
vorschlagen, wobei ich hier schleunige Aus- 
sendung nach stattgehabter Sitzung Sorge tra- 
gen werde. […] 
 
fol 60–62 Hildesheim 12/7 89 [Brief an Janitsch gez. Prell, mit Vertragsentwurf] 
fol 61 
Den Passus von der Technik füge ich 
ein, um völlig frei von den Laienmeinungen 
über Käse, Oel etc. zu sein; er sollte in 
jedem Vertrag stehen. Wer sich viel 
mit dergl. befaßt wird am besten wissen, 
was an dem bestimmten Ort angemessen 
ist; dafür sollte auch der Nachsatz streng 
genommen werden – er würde die  
Herrn Collegen zu etwas Hand- 
werksstudium zwingen. 
Das Gerüst und der Maurer werden 
immer von den betr. L…le resp. Besteller 
gestellt. Alles andere Material natürlich 
nicht. – […] 
fol 62 
4) Als Technik ist ……………. Ausersehen 
indessen bleibt die letzte Bestimmung derselben 
dem Künstler überlassen; derselbe über- 
nimmt dadurch die Verbindlichkeit für  
das gediegenste Material und die grösst- 
mögliche Haltbarkeit seiner. 
 
fol 63–64 Breslau 24. Juni 1889 [Brief an Provenzialausschuß gez. Kuratorium ] 
[…] der Historienmaler 
Hermann Prell, […] 
unter  
der Bedingung zu übernehmen, 
daß ihm damit die Ausmalung 
al fresco der sechs Wandfelder 
des Treppenhauses des Museums 
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nach einem näher zu verein- 
barenden Plan übertragen werde. 
 
fol 92–93 [Vertrag zwischen Kuratorium und Prell] 
fol 92 
§2 
Die Wahl der Technik wird dem Künstler 
unter der Bedingung anheimgestellt, daß 
derselbe für die vollkommene Dauerhaftigkeit 
für seine Lebenszeit Gewähr leistet, soviel 
nicht äußere, Einflüsse von  
der Technik des  
Künstlers unabhängige, Einfluss die etwaigen 
Beschädigungen veranlaßt haben. 
[…] 
Berlin 21. Februar 1890 
[gleicher Vertrag fol 98-99] 
 
fol 103 
Hildesheim; 18/4 92. 
Herrn Brost & Grosser 
Breslau 
Notizen zur Vorbereitung der Wandflächen im  
Schlesischen Museum. 
a) Wände. Aenderung der Pilaster und Bogen nach 
Verabredung; ziehen der neuen Umrahmung; 
farbiges Streichen derselben ist nicht nothwendig. 
b) Mauer. Von der Mauer sind 4 ½ cm Steinstärke, von 
der jetzigen Oberfläche ab, abzuschlagen. Die 
Mauer gut abzuwaschen, die Fugen auszukratzen 
damit absolut kein trockener Staub zwischen Stein 
und Mörtel sitzt & der Putz unter keinen Umständen 
platzt. 
c) Mörtel. Bester schlesischer Marmorkalk wird zer- 
klopft & in kleinen Stücken an der Luft ausgebreitet 
bis er von selbst zerfällt; ist er frisch gebrannt, so wird 
dies bald eintreten; dauert es gar zulange, so kann 
er einmal mit der Gießkanne etwas besprengt werden. 
Ist er ganz zerfallen so wird er gesiebt, damit 
keinerlei später nachlöschende Stückchen, die leicht Blasen 
geben, übrigbleiben; und in der gewöhnlichen Weise 
mit grobem, kantigem, gut ausgewaschenem Kies 
lt. Probe 1 zu Mörtel angemacht. Derselbe soll 
mager sein (also etwa 1 Th. Kalk auf 2 Th. Sand) damit er 
nicht reißt aber auch gut bindet. Auf die genetzte 
Wand fest angeworfen, gleichmäßig 2 cm stark, und  
rauh stehen lassen. 
Nach gutem durchtrocknen (2–3 Monate) wird der Unterputz 
auf der Oberfläche mit einem geeigneten Blech aufge- 
[Zeichnung Eisen mit Zacken von drei Seiten] kratzt, damit er wieder 
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 ordentlich Wasser schluckt, 
 mit dem großem Borstwisch[?] 
 so mit Wasser getränkt bis er 
 ganz vollgesogen ist & hierauf die  
 2te Schicht Mörtel aufgetragen; 
 dieselbe soll ebenfalls mager sein, 1 ½ cm 
stark, mit etwas feinerem Sand, lt. Probe 2, angemacht. 
Durch das Aufrauhen des Unterputzes wird bezweckt, daß 
später das Kalkwasser beim Malen bis unten auf  
die Mauer dringen kann, gleichmäßig stark, und 
ebenfalls rauh stehen lassen. 
Ich bitte gleich genügend Marmorkalk an der  
Luft löschen zu lassen für alle Bilder; jedes Bild bekommt 
4 Schichten Putz; die beiden Lagen Unterputz können alle 
6 Flächen zugleich schon jetzt erhalten. Der luftgelöschte 
Kalkvorrath wird am besten in Tonnen aufbewahrt, 
vor Feuchtigkeit geschützt. 
Gerüst wird später so anzubringen sein, daß ein 
Paar Balken über die ganze Hälfte der Treppe gelegt 
Werden & somit ein breites Podium gebildet wird. 




fol 106–107 Hildesheim 18/4 92 [Brief an Janitsch gez. Prell] 
fol 107 […] – die [Angaben zu Putz] sind vielleicht zu detailliert, in Erinnerung 
aber des überall klappernden Putzes in 
der Berl. Ruhmeshalle ist es doch wohl 
besser, wenn jede Einzelheit erwähnt und  
genau innegehalten wird. Die ganze  
Technik braucht nun auch sorgfältige 
Behandlung. 
 
fol 110 Dresden 23 October 1892 [Brief an Janitsch von Prell] 
[…] Die Restauration der Decke 
habe ich nochmals eingehender überlegt. 
Die Malerei im Winter ist doch un- 
praktisch, wegen der Kälte des 
Raumes & dem Niederschlag an den 
Wänden; im Sommer wieder ist 
mir ein Dritter nicht angenehm. Ich 
müßte mich daher doch lieber Ihrem 
ersten Vorschlage nachträglich an- 
schließen, und die Ausbesserungen 
im Lauf des Sommers zwischen 
meinen Arbeiten mit erledigen. 
Der besprochene Preis erleidet 
dadurch natürlich keine Steigerung – 
ich denke es wird mit ca. 3000 Mark, 
höchstens erledigt sein, falls nicht der ganze 
Putz herunter muß, was erst nach 
Anbringung der Gerüste untersucht 
werden kann.  
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Akte SHSA Nr. 319 
Die Akte im Sächsischen Hauptstaatsarchiv Dresden enthält paginierte, handschriftliche Dokumente: 
Acten der General-Direction der Königl. Sammlungen für Kunst und Wissenschaft zu Dresden. 
Betreffend: das Albertinum 1898–1906. 13890 Generaldirektion der Königlichen Sammlungen für 
Kunst und Wissenschaft Nr. 319. 
 
fol 20 
Königlich Sächsisches Ministerium des Innern. Dresden, den 8. Juli 1898. 
An die Generaldirektion der Kgl. Sammlungen 
[…] Ein fester Plan des Professors Prell über die Art und Weise der Ausschmückung liegt noch nicht 




Dresden 5. Mai 1898 an Geheimer Regierungsrat von Waldow Oberbaurath 
[…] Die in letzter Zeit aufgetretenen und inzwischen verputzten Risse an den Seitenwänden des 
Treppenhauses verdanken Ihre Entstehung allem Anschein nach der durch die vor einigen Jahren 
aufgebrachten dekorativen Figurengruppen erhöhten Belastung um rund 16000 kg Gewicht. 
 
fol 34 
Dresden, den 8. Juni 1898 
Beschluß zu Nr. 197  
Niederschrift 
[…] 
a) Herstellung der erforderlichen Rüstungen und der Unterhaltung auf die Dauer von rund 6 
Monaten gemäß beigefügter Zeichnung M 1201,92. 
b) Stuckatur und Stuckmarmorausführung M 13 979,50. 
c) Vergoldungen von Architekturtheilen an Plafond und an den Seitenwänden mit Blattgold als nicht 
künstlerische Arbeiten zur Ausstattung des Treppenhauses M 788,00 einschließlich  
d) Sicherungen gegen Staubbelästigung M. 640,00 [...] 
fol 35 
Hierzu ist zu bemerken, daß einen weiteren Antrag des Herrn Professor Prell, eine Abminderung der 
Staubeindringung dadurch zu erreichen, dass einmal: Doppelfenster im Treppenhause eingebaut 
werden, zum Anderen, daß die gegenwärtig nur cheauffierte[?] Auffahrt vor der Hauptfront des 
Gebäudes in eine gepflasterte umgewandelt werde, aus folgenden Gründen nicht entsprochen 
wurde. [...] 
fol 38 
[…] welche sich auf die nachträgliche Ausmauerung der Endbögen in den Fundamenten der 




Mus. Alb. 7/VI 1898. 
Kostenaufschlag über bauliche Herstellungen zur Ausstattung des großen Treppenhauses im Museum 
Albertinum aus Anlaß der Anbringung eines Deckengemäldes daselbst. 
Pos. Anzahl Benennung des Gegenstandes Preis Geldbetrag 
  a.) Rüstungsarbeiten 
(gemäß beigefügter 3 Zeichnungen) 
  
1. 190 qm Abdeckung von gespundeten Staub 
undurchlässigen Brettern nebst Unterlagen in etwa 
1,70 m Entfernung vom Deckenspiegel zum der 
5,- 950,- 
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Vornahme der Dekorationsarbeiten im 
Treppenhause darleihungsweise aufzustellen und 
auf die Dauer der Bauzeit (etwa 6 Monate) zu 
unterhalten für 1qm 
2.) 64,20 qm Dergleichen Gerüst für die Umgestaltung der 
mittleren Stuckfelder an den beiden Seitenwänden 
auf nur 3,m Rüstbreite als Zwischenrüstung in 
Höhe des Fußbodens des obersten 
Treppenpodestes nach Zeichnung herzustellen, für 
1 qm 
2,60 166,92 
  Seitenbetrag  1116,92 
 fol 41    
  Uebertrag  1116,92 
3.) 170,0 qm Bockgerüst für die Arbeiten ebendaselbst nach 
Bedarf als weitere Zwischenrüstung dergl. Für 1 qm 
0,50 85,- 
  Sa. zu a:  1201,92 
  b) Stuckatur und Stuckmarmorarbeiten   
4.) 89,0 qm Gegliedertes Deckenfeld innerhalb des großen 
Eichenlaubwulstes zur Gewinnung eines vertieften, 
glatten Deckenspiegels für die Aufnahme des 
Deckengemäldes umzuändern, die angeschraubten 
Gypsstücke sorgfältig loszulösen und beiseit zu 
schaffen, gezogene Glieder abzuhacken und den 
gesammten Schutt zu beseitigen, für 1qm 
3,- 267,- 
  Seitenbetrag  267,- 
  Uebertrag  267,- 
5.) 89,0 qm Deckenspiegel mit Drahtgewebe im System Rabitz 
zu construieren, zu putzen und zu filzen, für 1 qm 
7,- 623,- 
6.) 12 Stück Schmuck[?]...abwinkelungen der Vouten-Rippen[?] 
nach den Vorstellungen des Herrn Professor Prell 
umzuändern einschl. Modellkosten und 
Befestigung der neu einzuwechselnden Stücke, für 
1 Stück  
18,- 216,- 
7.) 4 Stück dergl. der Eckrippen[?] wie vorher, für 1 Stück 24,- 96,- 
8.) 2 große Wanddekorationen der beiden Schmalseiten, in 
7,0m hoch, 2,50 breit, nach den Vorschlage des 
Herrn Professor Prell umzugestalten, sonst wie 
unter Position 6. für 1 Stück 
450,- 900,- 
  Seitenbetrag  2102,- 
 fol 42    
  Uebertrag  2102,- 
9.) 12 Stück Pilasterkapitäle abzunehmen und nach einem 
Modell wieder anzubringen und zu befestigen, für 
1 Stück 
21,- 252,- 
10.) 8 Stück Eckpilasterkapitäle dergleichen, für 1 Stück 16,- 128,- 
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11.) 305,0 qm Sockelfläche am unteren Treppenlaufe unterhalb 
des großen Gurtsimses abzuspitzen, die Flächen zu 
reinigen, die Fugen gut auszukratzen, sowie den 
Schutt zu beseitigen, für 1 qm 
3,- 915,- 
12.) 305,0 qm dergenannte Wandfläche in violetfarbenem 
Stuckmarmor bester Beschaffenheit zu überziehen, 
zu schleifen und zu polieren, für 1 qm 
33,- 10065,- 
13.)  Für Herstellung sämmtlicher   
  Seitenbetrag:  13462,- 
  Uebertrag  13462,- 
  Anschlüsse an die Stuckprofile, sowie für 
Ausbesserung verschiedener Beschädigungen an 
den Stuckarbeiten namentlich während der 
Bauarbeiten, zum Nachweis besonderer 
Berechnung. 
 350,- 
14.) rund 15 
Fuhren 
Bauschutt der abgehackten Putzmassen und 
Deckengliederungen aufzuladen und abzufahren, 
für 1 Fuhre 
4,50 67,50 
15.)  Für Aufsichtsdienste während der Bauzeit als 
Ueberstunden an das Personal der 
Skulpturensammlung, rund 200 Stunden 
0,50 100,- 
  Sa. zu b:  13979,60 
  c. Blattvergoldungen.   
16.) 43,8 m stark ausladende Wulst der Spiegelumrahmung am 
Pla- 
  
  Seitenbetrag  - 
  fol 43   
  fond, 26 m im Durchmesser breit mit  Eichenlaub 
und Bandwerk dekorirt zu reinigen und mit 
Kompositions Blattgold zu belegen und da nöthig 
abzutönen für 1qm 
10,- 438,- 
17.)  Für kleinere Ausbesserungen und Vergoldungen 
verschiedener Dekorationstheilen der Kehle und an 
den Seitenwänden nach erst festzustellenden 
Details zum Nachweis besonderer Berechnung 
 350,- 
  Sa. zu c:  788,- 
  d. Sicherungen gegen Staubbelästigungen   
18.) 4 Stück Wasserzerstäuber aus Gußeisen, je 1,30-1,45 groß, 
für die Warmluftkammern unterhalb des grossen 
Treppenhauses zum Schutz gegen das Austrei- 
  
  Seitenbetrag  - 
  ben von Staub zu liefern und anzubringen, für 1 
Stück 
75,- 300,- 
19.) 3 Stück Luftfilter für die Warmluftkammern sowie für die 
Fenster des Kellerraumes zur Abhaltung des 
68,- 304,- 
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Durchzugs von Staub … vorher anzubringen, für 1 
Stück 
20.)  Für die Durchsicht und Instandsetzung der Fenster 
im Treppenhause, sowie deren besseren 
Verwahrung[?] in Bezug auf Dichtigkeit und 
Staubdurchlässigkeit zum Nachweis besonderer 
Berechnung 
 136,- 
  Sa. zu d:  640,- 
 fol 44    
  Wiederholung:   
  Sa. zu a:   1201,92 
  '' '' b:  13979,50 
  '' '' c:     788,- 
  '' '' d:     640,- 
  Gesammtbetrag des Kostenaufschlages  16609,42 





Königlich Sächsisches Ministerium des Innern 
Dresden, de, 12. April 1901 
An die Generaldirektion der Königlichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft 
[…] 
Das Ministerium des Innern hat keine Mittel, aus denen es den Mehraufwand bestreiten könnte, 
insbesondere kann er bestimmungsgemäß nicht auf den allgemeinen Kunstfonds übernommen 
werden. 
Da es jedoch bei den erheblichen Kosten, die für die gesamte Ausschmückung schon jetzt 
angewiesen worden sind, und der wirklich unvergleichlichen Vornehmheit des Ortes geboten 
erscheint, dass durchgängig nur beste Arbeit und echtes Material gewählt werde und das 
Ministerium des Innern deshalb auch schon über die ursprünglich zugestandenen 100 000 M hinaus 
weitere 12 000 M zur Ausführung der Figuren in Marmor bewilligt hat, so wird die Generaldirektion 
der Königlichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft ersucht, die Erhöhung der 




An das Königliche Ministerium des Innern 
Dresden, den 6. April 1901 
gezeichnet vom akademischen Rath 
Wie das Kgl. Ministerium des Innern aus der beifolgenden Eingabe des Professor Prell ersehen wolle, 
wird die von der Generaldirektion der Kgl. Sammlungen für Kunst und Wissenschaft zufolge der 
Verordnung […] eingestellte Summe von 25 000 M nicht ausreichen, um das Treppenhaus des 
Albertinums in einer dem zu erwartenden künstlerischen Schmucke entsprechender Weise baulich 
und dekorativ herzustellen, […]. 
Hierbei möchte doch noch berücksichtigt werden, dass für den künstlerischen Schmuck mit dem 
Kunstfond insgesammt 112 000M verwendet worden und noch letztlich erst 12 000 M bewilligt 
worden sind, um die beiden Figuren der Aphrodite und des Prometheus aus Marmor herzustellen. 
Was damals für diese Gewährung geltend gemacht worden ist, daß der vornehme Ausstellungsort 
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eine Ausführung in echtem Materiale fordere, dürfte wohl auch für die dekorative Ausstattung des 
Treppenhauses 
fol 82 
und der Loggia maßgebend sein und eine Ueberschreitung der betreffenden Etatposition 
rechtfertigen. Der Gesammtaufwand für die jetzt geplante Ausschmückung des Albertinums würde 
dann immer noch hinter den anderwärts – zum Beispiel in Hildesheim und Leipzig – entstandenen 
bez. veraufschlagten Kosten zurückbleiben. 
 
fol 83 
Dresden, den 28. März 1901 
An den Akademischen Rath zu Dresden. 
Vom akademischen Rath beehre ich mich anliegend den Auszug des Kostenaufschlages des Kgl. 
Landbauamts für das Treppenhaus des Kgl. Albertinums vorzulegen; nach Feststellung der einzelnen 
Posten durch Submission wird […] 
Die früheren Veranschlagungen aus 25 000 M konnte, da die Skizzen damals überhaupt noch nicht 
existierten, nur annäherungsweise gelten. Der … definitive Aufschlag zeigt, dass das Treppenhaus: 
    = 22 223 M 
die Loggia   = 14 106 '' 
Gesamtaufwand:   = 36 329 M 
vorhandene Mittel:   = 25 000 '' 
die fehlende Differenz:  = 11 329 M 
betragen würde, incl. des unteren Theiles des Treppenhauses, welcher nicht zu meiner Aufgabe 
gehört, aber sich wohl dem oberen Theile anschliessen muss. 
[…] 
Dank der vom Ak. Rath bewilligten Ausführung der Statuen in Marmor, durch echtes Fresco und 
durch Wandvertäfelung von echtem Nassauer Marmor, welcher sich als billiger und weitaus schöner 
als der früher beabsichtigte Stuckmarmor herausgestellt hat, wird es uns 
fol 84 
möglich sein, das Treppenhaus in echtem Material herzustellen. 
Die Loggia, deren Skizzen der akademische Rath s. Zt. gebilligt, hängt mit dem Hauptraum zusammen 
und würde mit blossem Anstrich versehen, einen sehr ärmlichen Eindruck machen, Mit den 
erbetenen Mitteln aber wird sich auch dieser Raum in echtem Steinmosaik und mit 
Stuckmarmorpilastern monumental und im Einklang mit dem Treppenhause gestalten lassen. 
Da es sich um eine für alle Zeit bleibende Schöpfung handelt und die Bedeutung des Museums wohl 
einen dauernden und wirklich monumentalen Schmuck rechtfertigt, hege ich die Hoffnung, dass es 
möglich sein werde, den fehlenden Betrag  noch zu erlangen u. darf vielleicht darauf hinweisen das 
die Gesamtkosten von 136 329 Mark in echtem Material im Verhältnis zu anderen gleich großen 
Räumen (Palazzo Caffarelli 160 000 Mark Rathaus zu Hildesheim 190 000 Mk. Treppenhaus des 
Museums zu Leipzig, wie geplant ist, 500 000 Mk.) durchaus als niedrig bemessen bezeichnet werden 
dürfen. 
In grösster Hochachtung H. Prell 
Hierzu 1 Beilage. 
fol 85 
Abschrift: 
Kostenanschlag (Ausszug) des Kgl. Landbauamts I zu Dresden für Treppenhaus und Loggia 
Cap. Pos. A. Treppenhaus  
I 1-7 Rüstarbeiten, Mindestfordernder Geyer 1338 M 40 






III 30 Putzherstellungen ausser Wettbewerb 187 '' 
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IV 45 u. 46 Stuckmarmor, … echter Marmor, Durchschnittsangebot 6400 '' 
V 47 Schlosserarbeiten ausser Wettbewerb 120 '' 
VI 48 u. 49 Malerarbeiten Mindestfor. Stümml[?] & Bachmann 2225 '' 
VII 50-53 Insgemeia[?] ausser Wettbewerb 1350 '' 
  Kosten für 1 Frescopolier für 6 Monate 1440 '' 
  Sa. 20 882 M 
  Uebertrag 20 882,- 
  Hierüber ausser Anschlag:  
VI 54 Malerarbeiten, Staffirung im unteren Treppenhaus etc. 980,- 
VII 52 2 Sockel für die beiden Marmorfiguren a 180 M 360,- 
  Summe zu A Treppenhaus 22 223,- 
  B. Loggia  
I 1-7 Rüstungsarbeiten, Mindestfordernde Geyer 643,25 
II 8-9 Maurerarbeiten ausser Wettbewerb 120,- 
III 10-25 
27-28 
Stuckaturarbeiten Mindestf. Hauer 3484,- 
III 26 Einzusetzende Reliefs 190,- 
IV 29 u. 30 Stuckmarmor wie unter A 1040,- 
V 31 Schlosserarbeiten, Mindestf. Kellermann 372,- 
VI 32 Glaserarbeiten ausser Wettbewerb 225,- 
VII 33 u. 34 Malerarbeiten in A cap II mit enthalten  
VIII 35-37 Insgemoin[?] 500,- 
  Sa 6574,70 
 fol 86   
  Uebertrag 6574,70 
  Hierüber:  
 38 Marmormosaik, 69,02 qm à 56-70 M Wandfläche Joh. 
Odorico Dresden 
4831,40 
 39 Glasmosaik, 17,46 qm à 150 M Mindestf. Gebr. Axerio 2619,- 
  40 2 Thürumrahmungen umzuändern 80,90 
  Summe B. Loggia  14 106,- 
  Summe A. Treppenhaus  22 223,- 
  Gesamtaufwand 36 329,- 
  Vorhandene Mittel 25 000,- 
  Fehlender Betrag 11 329,- 
Zu der Zusammenstellung ist noch zu bemerken, dass beim Stuckmarmor ein Durchschnittspreis 
verschiedener Angebote in Ansatz gebracht ist, u. dass inzwischen ein echter Marmor (Nassau) sich 
als zu gleichem Preise erhältlich herausgestellt hat. Ferner ist trotz mündlichen Anerbietens der 
Firma Joh. Odorico, hier, zur Anfertigung von geschliffenen Marmormosaik zu einem Einheitspreise 
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von 56 Mark pro qm, vorsichtshalber ein Einheitspreis von 70 Mk in Rechnung gestellt worden. Der 
obenerwähnte Nassauer Marmor fällt voraussichtlich etwas billiger als der Anschlag aus. 
Dresden, den 28. März 1901 H. Prell 
 
fol 92 
An das Ministerium des Innern, Dresden 3.9.1901 
[Übernahme der zusätzlichen Kosten zugesagt] 
 
fol 109 
An die Generaldirektion der Königlichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft 
Dresden, am 14. Januar 1903. 
Von der Bauleitung für die erneute künstlerische Ausstattung des Haupttreppenhauses im Museum 
Albertinum hier. 
fol 110 
Bezüglich des Fortgangs der gesamten Arbeiten ist schliesslich noch zu berichten, dass das durch 
Professor Prell geschaffene Deckengemälde bereits angebracht, und auch die eine östliche 
Schmalseite des Treppenhauses mit den Freskogemälden versehen ist; die andere westliche 
Schmalseite wird im Laufe des kommenden Sommers den für die bestimmten Bildschmuck erhalten. 
Unter der Zeit wird noch die anstossende Loggia als letzten Schmuck die vorgesehenen Marmor- 
bzw. Glasstiftmosaikbilder erhalten. 
Es würde dann noch der Aufstellung der grossen Figurengruppen in den Mittelnischen der erwähnten 
Schmalseiten, ferner der Anbringung von figürlichen Reliefs an den Pfeilern zu beiden Seiten der 
Hauptzugangsöffnung vom Treppenhaus nach der Loggia, sowie schliesslich derjenigen 
abschliessenden baulichen Arbeiten bedürfen, welche wie die Staffierungsarbeiten und 




An die Generaldirektion der Königlichen Sammlungen für Kunst und Wissenschaft 
Dresden, am 19. März 1904 
Von der Bauleitung für die erneute künstlerische Ausstattung des Haupttreppenhauses im Museum 
Albertinum  
fol 123 
Von Herrn Professor Prell wird – und zwar auf Grund reicher Erfahrungen – besonderer Wert darauf 
gelegt, dass zwischen dem eigentlichen Vestibül bzw. Treppenhaus und der Aussenluft ein dreifacher 
Abschluss hergestellt werde, nachdem der Wunsch die Gardarobegelegenheiten zu verlegen und das 
Treppenhaus selbst dem Bereich der Beheizung zu entziehen als undurchführbar sich herausgestellt 
hat. […] 
fol 124 
Nach alledem werden die noch aufzuwendenden und in dem Rahmen der Gesamtveranschlagung 
sich bewegenden Kosten in Folgendem zu bestehen haben: 
1. Für künstlerische Veränderungen an den dekorativen Geländer des Treppenhauses einschl. 
Modell- und Staffierungskosten M 565,- 
2. Für Herstellung eines dritten Windfangabschlusses a b c d, gemäß der Planung B einschl. 
Schlosser- und Staffierungsarbeiten M 900,- 
3. Für Abänderung des zweiflüglichen Haupteingangsportals durch Einfügung zweier je 0,90 m i. 
B. weiten und 2,00 m hohen Eingangspförtchen, Abänderung der zierschmiedeeisernen 
Vergitterungen, ferner der Verglasungen daselbst, sowie Herstellung eines interimistischen 
Verschlags auf die Dauer der Veränderungsarbeiten M 580,- 
4. Für Abänderungen von Stuckarbeiten über den Haupteingangstür zur Antikensammlung, 
sowie der darunter befindlichen Reliefs, für Rollbarmachung der linksseitig eingebauten 
Gardarobetische [...] 
 
